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ДАВНЬОУКРАЇНСЬКА РЕЛЬЄФНА ІКОНА 
ХІ-- ПОЧАТКУ ХГУ СТОЛІТЬ 


Серед скульптурних творів. давньої Руси-України особливе місце по- 
сідає рельєфна ікона. Невеликих розмірів, такі іконки та хрести були 
дуже популярні. Їх носили на грудях або підвішували до окладів шанова- 
них ікон. Виготовляли іконки та хрести з кістки, дерева, перламутру, 
кераміки, скла, різноманітних смол (литики), а також каменю. Відповідно 
до властивостей матеріалу застосовувалися й різні способи виготовлення 
-- лиття, карбування, різьблення, тиснення. Серед відомих на сьогодні 
творів найбільше металевих і особливо кам'яних іконок та хрестів. На 
відміну від Візантії, де іконки здебільшого виготовляли з коштовного і 
напівкоштовного каменю твердих порід, у різних районах давньоруської 
держави їх різьбили переважно з місцевих м'яких порід. Часто викорис- 
товувано рожевий та синій шифер, сірі сланці, рідше -- жировики, піс- 
ковик. Інколи застосовувалися і привозні породи -- яшма, стеатит, 
пірофеліт!. 

Виготовлення іконок вимагало вправности, знання іконог графії, вміння 
володіти різцем (різьбленими були також ливарні форми). Такі твори 
створювано переважно в художніх майстернях при монастирях, архи- 
єрейських домах або при княжих дворах, де поруч з різьбярами працюва- 
ли іконописці та майстри книжкової мініатюри. На зв'язок з художніми 
осередками вказує значна кількість професійно виконаних творів, що сис- 
тематизуються за манерою різьблення та стильовими особливостями. Такі 
іконки розглядали переважно з близької відстані, тому великого значення 
надавалося скрупульозному пророблянню деталей. Особлива увага приді- 
лялася людським зображенням і, зокрема, канонічно вивіреним рисам 
обличчя божественних осіб і святих. 

Великим розмаїттям, у порівнянні з іконописом, відзначалась іконо- 
графія різьбленої ікони. Дьому сприяли не лише популярність тих чи тих 
сюжетів у певні історичні періоди та кількість аналогів-взірців, які, на 
відміну від живописних ікон, частіше і інвидше переносилися з місця на 
місце, а й безпосередні індивідуальні вимоги замовників, для яких пере- 
важно Й виготовлялися такі іконки. Нагрудні іконки замовляли як духовні 
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особи, так і світські: давньоруська знать (князі, бояри, купці), дружинни- 
ки та прості горожани. Символіка зображень на іконках мала різноманітне 
значення, здебільшого вони сприймались як обереги?. 

На початок другого тисячоліття у візантійській іконографії склалися 
переважно всі основні схеми канонічних зображень, які швидко поширю- 
валися по християнських країнах Європи. Поступово на Русі сформувала- 
ся своя візантійська іконографія з притаманними лише даному середовищу 
характерними ознаками. 

У рельєфній іконі відтворено найдавніші іконографічні мотиви давньо- 
українського мистецтва ХІ -- початку ХІУ ст. більшість з яких лише 
частково збереглася в живописних творах того часу. Найпоширенішими як 
у живописі, так і в рельєфній іконці були зображення Господа Їсуса 
Христа та Богородиці. Серед збережених творів дрібної пластики трапля- 
ються майже всі занесені з Візантії традиційні типи зображень Пресвятої 
Божої Матері". 

На Україні, і передусім у Придніпров'ї, здавна особливу вагу мав 
іконографічний тип Богородиці Оранти. Апсиди майже всіх київських хра- 
мів були прикрашені фігурами Марії, яка стоїть з піднятими руками. Її 
образ, з одного боку, був поєднаний з ідеєю вознесіння Христа, а з друго- 
го -- з символікою міфологеми богині-заступниці у солярно-вегетативно- 
му культі». Найдавніше поясне зображення Богородиці Оранти в дрібній 
рельєфній пластиці відоме на невеликій двосторонній іконці (зелений ка- 
мінь-змійовик) із Шумського городища? Даний тип зображення близький 
до Орант, знаних з київських енколпіонів, а також княжих печаток. Най- 
ближчою аналогією іконографії поясної Богородиці Оранти на іконці є 
гравірована з чернінням срібна підвіска, яку знайдено в сховку Десятинної 
церкви у Києві". Особливістю зображення Оранти на іконці з Шумського 
городища є великі зап'ястя з витягнутими пальцями. Прямими паралель- 
ними ритмічними лініями вирішено бганки мафорія, які динамічно спада- 
ють з піднятих рук Богородиці. За прийомами різьблення та епіграфічними 
ознаками ця іконка належить до творів дрібної пластики, що датуються 
другою половиною ХІІ -- першою третиною ХПІ ст. 

У ІХ--ХІЇ ст. на стінах багатьох візантійських храмів уміщувано мону- 
ментальні мармурові рельєфи із зображеннями Богородиці Оранти. Понад 
десяток аналогічних рельєфів зберігся до наших днів. Монументальні рель- 
єфні зображення Оранти відомі також в українському мистецтві княжих 
часів. Найпізніше зображення Оранти в пластиці (рельєф-триптих) було 
виконане на честь відбудови у 1470 р. Лаврського собору Києво-Печер- 
ського монастиря за князя Семена Олельковича. Триптих із зображенням 
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Оранти серед печерських отців Антонія і Феодосія спершу був уміщений 
на стіні апсиди собору, а в 90-х роках ХІХ ст. перенесений на стіни 
Великої лаврської дзвіниці. Зображення Оранти з триптиха було копією 
давнішого одиночного рельєфа (зберігається у фондах музею Києво-Пе- 
черського державного історико-культурного заповідника), близького за 
іконографією до візантійських мармурових рельєфів часів правління ім- 
ператорів Македонської династії (867---1056)?. Загалом зображення Оран- 
ти з київського одиночного рельєфа характером лінійного вирішення ікони 
перегукується з мозаїчним прототипом із Софії Київської!?, Правда, цей 
рельєф має й стильові особливості пізніших періодів. Час виготовлення 
рельєфа не виходить за межі ХП -- початку ХІМ ст.1 

З мотивом Богородиці Оранти тісно поєднаний іконографічний тип 
Богородиці Втілення, або Великої Панагії. Цей тип Богородиці серед відо- 
мих нам творів давньоукраїнської пластики поширений переважно на 
невеликих печатках, що належали вищим духовним особам -- митропо- 
литам і єпископам. Поясне зображення Богородиці Втілення (відоме ще як 
»Знамення") вміщено на одній із сторін круглої іконки зі світлого каменю!?, 
Більшого поширення на теренах України тип Богородиці Великої Панагії 
набув у іконописі. 

З кінця ХІ ст. у дрібній пластиці дедалі частіше з'являється іконогра- 
фічний образ Богородиці Одигітрії. На українських землях особливо по- 
ширився іконографічний мотив, за яким Богородицю зображувано з 
немовлям на лівій руці. У давньоукраїнській дрібній пластиці зображення 
Одигітрії на повний зріст трапляється рідко, переважно -- на київських 
енколпіонах. Серед поясних зображень Одигітрії у дрібній пластиці особ- 
ливо виділяються іконки, що належать до київської школи різьблення. 
Для них характерне анфасне трактування ликів Богородиці та Христа, а 
також своєрідне декорування мафорія Марії по краях смужкою з випук- 
лих квадратів, як на зворотному боці вже згаданої раніше кам'яної іконки 
з Шумського городища. Мафорій Одигітрії на ній прикрашений також 
своєрідними хрестиками із заокругленими кінцями, що символізували цнот- 
ливість. Іконографічний тип Одигітрії зображувано на іконах, зокрема, з 
Любеча, Ізяславля"?, а також на круглій бронзовій рельєфній іконі, знай- 
деній у селі Луках на Черкащині", 
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Дещо інша за характером кругла кам'яна іконка Одигітрії зі Старого 
Галича! Цілком можливо, що її виготовлено у ХП -- на початку ХЛ ст. 
у майстерні, яка функціонувала в одному з міст Галицького князівства. На 
іконці лики Богородиці та Христа подані повернутими у три чверті та 
зверненими одне до одного, голова Марії ледь похилена до немовляти. 
Такий тип Одигітрії особливо поширився у західноукраїнському маляр- 
стві післямонгольської доби, зокрема, у Галичині та на Волині!?. Виразно 
опущені плечі Богородиці, а також форма доволі нтйрокого круглого об- 
личчя та деякі інші риси, притаманні візантійським прототипам, вказу- 
ють на певний вплив тогочасного візантійського мистецтва та стилістичні 
прикмети галицької пластики. 

Унікальним зразком монументальної пластики є рельсф із зобра- 
женням Богородиці з немовлям, знайдений у руїнах Десятинної цер- 
кви. Богородицю вирізьблено в анфас із немовлям, яке сидить на лівій 
руці. Подібний мотив рідкісний. не тільки для давньоукраїнського мис- 
тецтва, а й для візантійського!!. Припускають, що рельєф було виго- 
товлено на рубежі ХІП--ХІПЇ ст. для католицького храму в Києві, 
оскільки саме в той період даний іконографічний тип Богородиці від- 
роджується у мистецтві Візантії та на Заході!?. Проте місцевий сірий 
пісковик, з якого вирізьблено рельєф (поклади в районі Канева -- 
Трахтемирова) і який широко використовувався в муруванні Десятин- 
ної церкви, свідченням чого є збережені залиніки фундаментів вихід- 
ної частини храму, а також характер фрагментарно збереженої 
монограми Христа та уламки фриза з грецькими написами (виконано з 
того ж матеріалу), схиляють до висловленої окремими дослідниками 
думки про те, що рельєф належав саме Десятинній церкві й був умі- 
щений на фасаді храму??. Крім того, анфасне трактування лику Бого- 
родиці із спрямованим на глядача поглядом було характерним для 
візантійського мистецтва Х ст. а згодом і для ранньої давньоукраїн- 
ської київської пластики. Цілком можливо, що рельєф різьбив один із 
майстрів, яких запросив Володимир ,із греків" з Корсуні на пораду 
»попів корсунських", котрих узяв із собою до Києва і яких на чолі з 
Анастасієм-корсунянином поставив служити у Десятинній церкві. 

Близький за характером до мотиву Одигітрії іконографічний тип Бо- 
городиці Милування?. Цей глибоко ліричний мотив, у якому втілено на- 
родний ідеал самовідданої материнської любови, широко представлений 
у давньоукраїнській дрібній пластиці. На теренах України поширився мо- 
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тив з Богородицею, яка тримає маленького Христа на лівій руці". Цей 
мотив відтворено на шиферній іконці з розкопок у Києві (ХІПІ ст.)?. Близь- 
кою до київської є глиняна іконка з с. Сахнівки на Київщині (район Кане- 
ва). До київської групи пам'яток рельєфної дрібної пластики належить 
і двостороння шиферна іконка із зображенням Богородиці Милування з 
колишньої збірки М. Большакова"? Іконографічний тип ,Милування" пре- 
дставляє невелика бронзова іконка з давнього Галича (ХІН ст), на якій 
на повний зріст зображено Богородицю : з. маленьким Христом на лівій 
руці". || 
Окрім згаданих іконографічних. типів, у давньоукраїнській пластиці 
зображення Богородиці в мотиві ,Благовіщення" відлито на бронзовому 
образку з с. Бовшева, який належить до творів талицької металопластики 
ХП -- початку ХПІ ст. 

Іконографічні типи Богородиці в давньоукраїнській різьбленій пласти- 
ці частково були запозичувані з.малярства, зокрема живописних ікон 
домонгольської доби, що правили за зразок для наслідування, але у пер- 
вісному вигляді до наших днів не. дійшли. Деякі іконографічні типи, що 
збереглися переважно у металопластиці та ужитковому мистецтві, мали 
аналоги в тогочасних живописних творах, серед яких теж були поширені 
іконографічні. мотиви ,Деісус", ,Богородиця Милування", Одигітрія", 
,Влахернська" (,Непорушна Стіна"), , Богоматір Никопея", стародавні ва- 
ріанти сюжетної композиції ,Розп'яття", За змійовиками відомий і тип 
славетної давньоукраїнської ікони Богоматері Ченстоховської та Холмської. 
Іконографія Богородиці Никопеї використана на унікальній кам'яній (ро- 
жевий шифер) іконці, яка за стилем зображення, орнаментацією одягу і і 
палеографією написів належить до кола пам'яток другої половини ХП -- 
початку ХПІ ст. що походять з київських майстерень, у яких виготовле- 
но низку високохудожніх творіз'8. Характерною особливістю іконографії 
Никопеї на київській іконці є вміщені по обидва боки над плечими Бого- 
родиці різьблені у медальйонах зображення руських святих жкнязів-муче- 
ників Бориса та Гліба. Над зображенням князів, у верхніх кутках ікони, 
вміщено архангелів Михаїла та Гавриїла. В образі Богородиці Никопеї, 
яка дбайливо підтримує перед грудьми овальний медальйон з маленьким 
Христом Еммануїлом, у поєднанні з символічними охоронцями рідної землі 
-- князями Борисом і Глібом та воєводами небесного воїнства - - арханге- 
лами Михаїлом та Гавриїлом, відобразилися ідеї переможного утвер- 
дження християнства на Русі, прагнення до зміцнення Київської держави. 


" Правда, серед творів київської металопластики трапляється мотив з Богородицею, 
яка тримає немовля й на правій руці, -- на зразок живописної Вишгородської Богородиці 
Елеуси (змійовики ХП ст. мідний образок ХПП ст. з с. Сахнівки на Київщині). 

. М Мистецтво Київської Русі- К., 1989.--Іл. 198. 

б бобрание. Б.И.и В.Н. Ханенко. Древности русскиє. Кресть и образки-- Ж, 1900-- 
С 18, Ме 307. 

б Николаєва т. в. дДревнерусская мелкая пластика..-- С. 13, 20, 50, табл. 2 (9), 
Ме 12. 
ом Пекарская Л.В. Пуцко В. Г. Византийская мелкая пластика.. ос 136, илл. 12. 

25 Баран В.Д, Вуйцик В.С. Давньоруська їкона з поселення Бовшів И Археоло- 
гія. -- 1978.-- Вип. 28.-- С. 93--96. 

26 Николаєва Т.В. Древнерусская мелкая пластика.. оС, 22, 56, табл. 5 (4), Мо 33. 
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Поряд із зображеннями Богородиці у давньоукраїнській пластиці, як і 
в малярстві, дедалі більшого поширення набували іконографічні зобра- 
ження Христа. На увагу заслуговують і різьблені іконки, які, За своїм 
символічним значенням, не поступалися монументальним творам і рівною 
з ними мірою виступали в ролі матеріалізованих чуттєвих відображень 
духовного архетипу. Зображення на іконках сповнені надприродної енер- 
гії, що була притаманна їхньому божественному прототипу, передусім 
Ісусові Христу, в образі якого воєдино злилися дві природи -- божес- 
твенна і людська, що робило його водночас описувано-неописуваним"", У 
твори української пластики, як і у численні іконографічні образи візан- 
тійського мистецтва, вкладано ідею ,вищого натхнення"?8, яка, нарівні з 
принципом канонічности, була основою творчого методу як візантійських, 
так і українських майстрів. Згідно з канонами Візантії, де пластичні сим- 
воли стали іконографічними інваріантами, Христос, як найзначніша фігу- 
ра у християнській релігійній системі світобачення, завжди був зображений 
фронтально. Фронтальна поза мала символізувати духовне спілкування 
образу з глядачем, коли відбувається своєрідне його ,явління". Знак свя- 
тости Христа посилював німб, який став художнім символом піднесенос- 
ти та одухотворености. Символічний образ духовної самозаглиблености, 
споглядальности досягався анфасним зображенням лику зі спрямованим 
на глядача поглядом. Згадані пластичні засоби вираження стали викорис- 
товувати і давньоукраїнські майстри-різьбярі. 

До найстаріших зображень Христа належить іконка (яшма), яку знайде- 
но в Києві у 90-х роках минулого століття на одній із найстаріших ділянок 
старого міста. Біля Десятинної церкви виявлено фрагмент шиферної прямо- 
кутної іконки із зображенням голови Христа Еммануїла (ХЛ ст.). Серед ки- 
ївських знахідок відомі ще три іконки з портретними поясними зображеннями 
Христа. Христа Еммануїла (голова втрачена) із згортком у лівій руці ви- 
різьблено на темно-коричневій кам'яній іконці, що походить зі садиби Тру- 
бецького (за стилістичними ознаками датується ХП ст.) Із збірки іконок 
подружжя Ханенків відоме зображення Христа Еммануїла з великим хре- 
щатим німбом (кінці променів розширені)? Серед іконок ХП--ХИІ ст. із 
збірки Ханенків відомий також іконографічний тип Христа Вседержителя 
з Євангелієм. В основі лавньоукраїнської іконографії Христа Вселержите- 
ля в дрібній пластиці лежали переважно зображення Його монументаль- 
них постатей з мозаїк Софії Київської та інших провідних храмів Руської 
держави, зокрема Десятинної церкви, художня програма мозаїчного офор- 
млення якої, як і Софії Київської, істотно не відрізнялася від візантій- 
ських взірців. Монументальна постать півфігури Пантократора -- царя 
небесного, що панує над усім світом, без сумніву, надихала майстрів- 
різьбярів. В іконографічних схемах Пантократора у дрібній пластиці ви- 
разно прочитується і тип зображення Христа у медальйоні з мозаїки 
»Деісус" над східною (тріумфальною) підпружною аркою над вівтарем святої 
Софії. Аналогами для українських майстрів служили і численні грецькі 


Я Бичков В. В. Зстетика // Культура Византии. Вторая половина УП--ХІ вв-- 
Москва, 1989.-- С. 418--414, 


8 Там само-- С, 451--454. 


29 Николавєва Т. В. Древнерусская мелкая пластика..-- С. 49, табл. 2 (3), Мо б; 
с 50, табл. 2 (6), Ме 9. 
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Дмитро Солунський. Кам'яна іконка. Київська школа. 
Кінець ХП - початок ХПІ ст. Кам'янець-Подільський 
і музей-заповідник ї 








Симеон Стовпник і Ставрокій. Кам'яна іконка. Київська. 
школа. Кінець ХІЇ - початок ХП ст. Археологічний 
кабінет Московського державного університету 
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натільні іконки та хрестики, які імпортували на Русь паломники, серед 
котрих було багато монахів з Києва та Чернігова. Паломники постійно, 
ідучи в Єрусалим, відвідували Константинополь і, особливо, Солунь та 
Афон, які стали значними культурними та ремісничими центрами не тільки 
греків, а й слов'ян. Не переривалися зв'язки, очевидно, і з Херсонесом. 
Саме серед херсонеських знахідок відоме чи не найкраще іконографічне 
зображення Христа Вседержителя на круглій іконці (ХІ--ХІІ ст.). ,Кор- 
сунські" вироби високо цінувались на Русі й часто були взірцями для 
наслідування. 

Проте. якщо київським майстрам до певної міри вдавалося відтворю- 
вати Бізантійські іконографічні взірці, хоча й у них впадає в око своєрідне 
ушаржування"39, що свідчить про невпевненість майстра, який намагався 
повторити прототип, то переважній більшості творів, котрі створені за 
межами Києва, притаманне примітивне, дилетантське трактування фор- 
ми. До професійно виконаних поясних зображень Христа, у яких прогля- 
дає творчий почерк київських майстрів, можемо віднести іконку із збірки 
загорської Троїще-Сергієвої лаври (на зворотному боці Богородиця Оди- 
гітрія на повен. зріст)?! Дещо примітивнішими в художньому виконанні є 
іконка із зображенням Христа Іммануїла з Ізяславля (ХІІ ст.) та іконка із 
зображенням Христа з Євантелієм (перша половина ХПІ ст»), яку: знайде- 
но в літописному Червені??. 

На відміну від дрібної пластики, У давньоукраїнській монументальній 
пластиці зображень Христа не збереглося. Скупі відомості маємо лише 
про горорізьби умільця Авдія у церкві св. Ївана у Холмі. Як свідчить 
літопис, відомий образ Спаса був уміщений над західними дверима, а 
різьблений образ Івана Золотоустого -- над північними. Певне уявлення 
про рельєфи, які виконували галицькі майстри в архітектурному оздоб- 
ленні, дають чудові різьби, котрі знаходимо серед численних рельєфів 
Володимиро-Суздальщини. Одним. із найкращих серед рельєфних зобра- 
жень, що їх виконали галицькі майстри, є різьблений образ Спаса Неру- 
котворного, зображення якого вміщено праворуч від північного входу 
Георгіївського собору в Юр'єві-Польському (1230-1234). Витриманий він 
у манері, яка стилістично близька до романської пластики, що було ха- 
рактерним для галицьких майстрів: 

Поряд з образами Христа та. Богородиці в українській рельєфній І іконі 
домонгольської доби немало поясних зображень святих. Особливо широко 
у пластиці представлений св: Миколай, образ якого був наділений певною 
символікою і пов'язувався з народнопоетичними уявленнями стародавніх 
русичів. Він виступав у ролі заступника у всіх людських бідах. До найста- 
ріших зображень св. Миколая, єпископа мирлікійського, належить глиня- 
на іконка (ХІ ст.) з Княжої Гори. Серед київських іконок Х.ИЇ--ХІІ ст. із 
зображенням св. Миколая у художньому плані особливо виразно виконана 


" Монахи, вихідці з Руси-України, у третій чверті ХІ ст. мали свій, Пантелеймонів- 
ський, монастир на Афоні. 
30 Термін А. Банк (Банк А. В. Образец и копия в привладном искусстве Византий 
рон веков // Восточное Средиземноморье и Кавказ ТУ- -ХУЇ вв-- Ленинград, 1988.- 
.- 311. Ніколаєва пов 'язує іконку з. Тмутороканню (Николаєва Т. В. Древнерусская 
мелкая пластика. -- С. 16, 19, 48, табл. 1 (3), М» 3). 
32 Там- само.- С. 61, табл. 12 (Т), М» 53; с. 135, табл. 64 (3), М» 360. 
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у притаманній київській пластиці площинно-декоративній манері різь- 
блення невелика іконка (ХІПІ ст.) із збірки Ханенків?3. Трактування складок 
одягу святого, його бороди, волосся дрібними прямими і заокругленими 
врізаними лініями і, особливо, орнаментація розтягнутим, умовно різь- 
бленим в'юном зближує іконку до певної міри з давньоукраїнськими міні- 
атюрами, зокрема, з ,Остромирового Євангелія" (1056--1057). Наявність 
деяких елементів, характерних для мініатюр, і перенесення їх у різьбле- 
ну дрібну пластику свідчать про широкий вибір взірців, якими користу- 
валися київські майстри, що у свою чергу сприяло розвитку в українському 
мистецтві своєрідних і доволі самобутніх стильових особливостей, Пізніше 
ці стильові нововведення були використані й розвинуті в мистецтві Нов- 
города (дрібна пластика") та Володимиро-Суздальщини (дрібна пластика, 
монументальна різьба). 

Дві іконки із зображеннями св. Миколая вийшли з-під різця галицьких 
майстрів, які творили у ХЛ--ХИІ ст. Одну з них було знайдено на території 
давнього Галича (Національний музей у Львові, Ме 4383). До галицької шко- 
ли різьблення належить і кам'яна іконка із зображенням св. Миколая (на звороті 
-- Одигітрія) із збірки І. Остроухова. Образ Миколая наділено доволі реаліс- 
тичними рисами (високе чоло, обрисовані подвійним окантуванням очі з під- 
кресленими лініями впадин, розширений ніс із роздутими ніздрями). 
Характерні для галицької пластики прикмети помітні також і на іконці із 
зображенням Миколая (на звороті -- візантійського типу шестираменний 
розквітлий хрест), яку знайдено в Ізяславлі?. 

В ХІ--ХНІ ст. у дрібній пластиці великого поширення набули сюжетні 
композиції на теми релігійного християнського життя, серед яких пере- 
важали багатофігурні сцени страсного циклу. Уже в ХІ ст. найпоширені- 
шим сюжетом у давньоукраїнській пластиці стає іконографічний мотив 
зРозп'яття", який особливо широко представлений у символічному оформ- 
ленні хрестів-енколпіонів. До небагатьох збережених зображень ,Розп'ят- 
тя" на різьблених іконках ХІ ст. належить фрагмент іконки з Княжої Гори 
з колишньої збірки Ханенків, на якому збереглася верхня частина хреста 
з перекладиною??. Збереглося також зображення голови Христа з хреща- 
тим німбом (голова схилена на праве плече) та зображення двох ангелів, 
яких уміщено над верхніми раменами хреста. За стилем зображення ікон- 
ка наближається до шиферних рельєфів з Михайлівського Золотоверхого 
монастиря. На Княжій Горі знайдено ще одну унікальну іконку у формі 
кіота з розп'яттям і пристоячими Богородицею та Іваном Богословом. Ця 
іконка, без сумніву, належить до найкращих зразків різьбленої пласти- 
ки, яку створено у київських художніх майстернях кінця ХІ--ХИІ ст., і 
демонструє один із стильових напрямів, які склалися у київській пласти- 
ці. Характерною рисою цього напряму є яскраво виражена декоративно- 
площинна манера різьблення з плавним переходом рельєфу до тла. Основним 





38 Собрание Б. Й. и В. Н. Ханенко. Древности Приднепровья- - К., 1907- Вьш. 6.-- 
С.44, табл. ХХХУПІ, М» 1325. 

" Атрибуція багатьох іконок, які віднесено до Новгорода, є не до кінця з'ясованою і 
не завжди об'єктивною, внаслідок чого багато київських пам'яток зараховано до новго- 
родських. 

34 Николаєва Т.В. Древнерусская мелкая пластика..-- С. 25, 61, табл. 12 (8), 
М» 52. 

35 Собрание Б. И. и В. Н. Ханенко, Древности русские..-- С. 18, табл. ХХУП, М» 304. 
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виражальним засобом в іконці є орнамент, який у формі численних квадо 
ратів, кіл, суцільного дрібного штрихування заповнює рельєфні частини 
(фігури, хрест), що на чистому, не орнаментованому тлі справляє неаби- 
яке враження. Гармонійно витримані пропорції фігур та їх симетричне 
розміщення виявляють добру обізнаність київських майстрів з. візантій- 
ським стилем. Символічний дух оплакування, скорботного моління, нап- 
ругу людських пристрастей в іконці посилюють жести й атрибути 
пристоячих Марії та Івана. Божа Матір приклала убрус лівою рукою до 
заплаканого обличчя. На знак печалі приклав праву руку до обличчя й 
Іван Богослов", 

Зовсім інша за манерою різьблення кам'яна іконка з , Розп'! яттям" з 
давнього Галича??. На галицькій іконці майже немає орнаментики, фігури 
приземкуваті, з великими головами. За характером трактування одягу, 
моделювання обличчя, порушеними пропорціями фігур галицьке , Розп'ят- 

" наближається до кола найбільші ранніх зразків давньоукраїнської плас- 
тики в'камені середини ХІ -- початку ХП ст. зокрема, до іконки 
Давида-Гліба з Тмуторокані та двобічної іконки із зображенням Христа і 
Богородиці Одигітрії (на звороті)з8. Про раннє походження іконки говорить 
й іконографічне трактування розп'ятої фігури Христа, яке перегукується 
з фрескою у зСофії Київській (ХІ ст.) та мозаїкою храму в Дафні (Греція, 
кінець ХІ ст.29), 

Певного поширення у давньоукраїнській пластиці набули й багатофі- 
гурні іконографічні композиції ,Сходження в ад", »Гріб Господній", зСім 
юнаків ефеських, що сплять". | 

: Сюжетний мотив із зображенням ,Гріб Господній" у дрібній пластиці 


вперше на Русі був розроблений -- очевидно, київськими майстрами -- 


-- у період активних походів руських пілігримів у Святу Землю. По- 
пулярности сюжету сприяло також магічно-символічне призначення 
-- лікувати недуги, яке вбачали в іконках із зображенням гробу Гос- 
поднього. Серед київських пам'яток дрібної пластики збереглася ши- 
ферна іконка (коричневий сланець), на якій площинним рельєфом 
зображено складну композицію, де три св. жінки-мироносиці стоять 
перед гробом Господа"?. Саркофаг, до якого припав св. апостол Петро, 
- зображено на тлі однокупольного кувуклія у храмі гробу Господнього. 
У правому нижньому кутку ікони сидить ангел з мірилом. Над купо- 
лом у хвилястому обрамленні погрудне зображення Христа, який бла- 
гословляє двома руками; трохи нижче, під зображенням Христа. -- 
два ангели. Фігури загалом статичні, з одноманітними круглими об- 
. личчями, великими випуклими очима, які окантовано притаманною 
для київської пластики подвійною лінією повік. 
ЛПевна частина християнських мотивів була сформована на основі апо- 
крифічної літератури, яка зародилась у Візантії й через південнослов'ян- 
ські країни потрапляла на Русь. Зокрема, мотив з апокрифічного , Євангелія 


36 Собраниє Б. И. и, В. Н. Ханенко. Древности русекие.-- С. 16, табл. ХХУП, Ме 304. 
зт 6 Археология Украйнской ССР-- К., 1986.---Т. 3,- С. 292, рис. 68. 
" Николаєва Т. В. Древнерусская мелкая пластика.-- Табл. 1 (1), Хо 1; табл. 1 
Фу Же з 
зл. аза рев В.Н. Византийское и древнерусскоє искусство. - Йлл. на с. 81, 82. 
"шо Николаєва "7. В. Древнерусская мелкая пластика. С 20, 50, табл. 8 (10), Ме 13. 
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Никодима" став головним джерелом для іконографії ,Сходження Христа до 
пекла" (у візантійській традиції , Воскресіння", яка склалась у У1- УП ст. і 
особливо поширилася у Х--ХІ ст.) 

З галицьким мистецтвом пов'язана романізована різьблена іконка ,Схо- 
дження в ад'"ї, За формою це прямокутна з трапецієподібним верхом 
однобічна стеатитова іконка. У центрі - - велика фронтально зображена на 
повний зріст фігура Христа з ,животворящим" вузьким восьмираменним 
хрестом (символ перемоги кад смертю) у лівій руці. Права рука Ісуса 
простягнута до Адама, що стоїть навколішки. За Адамом, якого Христос 
виводить з пекла, ймовірно, була зображена Єва (зберігся лише силует 
обличчя). По ліву руку від Христа розміщено фронтально зображені пів- 
фігури старозавітних царів Соломона і Давида. Над дрібними фігурами 
царів уміщено анфас більше зображення голови Івана Хрестителя. 

Велика диспропорція між монументальною постаттю Христа і близь- 
кого за розмірами до голови Ісуса зображення лика Івана Хрестителя 
поряд з меншими фігурами Адама і Єви та зовсім дрібними півфігурами 
Соломона й Давида відповідала ідеї ієрархії. Ієрархічна перспектива особ- 
ливо характерна для західного мистецтва, починаючи вже з ЇХ ст. (в 
романській пластиці ієрархічне зменшення постатей найяскравіше відтво- 
рено в численних рельєфних зображеннях ,Страшний суд" у тимпанах 
порталів західноєвропейських храмів). 

Іконографічний тип ,Сходження в ад", представлений на галицькій 
іконі, унікальний у мистецтві Руси й не має прямих аналогій у західноєв- 
ропейському та візантійському мистецтві. У давньоруській дрібній плас- 
тиці композиція ,Сходження до пекла" відома за двома невеликими 
двобічними іконами з овруцького шиферу. На одній зі сторін зображено в 
центрі на повний зріст фігуру св. Миколая, а по краях -- півфігури чо- 
тирьох євангелістів. Кожну постать обрамлено у вигляді арки. На звороті 
вирізьблено у верхній частині іконки багатофітурну композицію ,Схо- 
дження", у нижній частині -- композиції ,Гріб Господній" і Розп'яття". В 
іконографії та стилі зображень на іконках дослідники відзначають роман- 
ські риси і датують їх кінцем ХП -- початком ХПІ ст. Стосовно місця 
виготовлення іконок дослідники остаточно не визначились"? Однак прита- 
манні романському мистецтву стиль різьблення, а особливо манера об- 
рамлювати арками фігури характерні передусім для київського мистецтва, 
зокрема металевого литва; У формі кіотів робилися стулки київських 
золотих діадем із перегородчастою емаллю та стулки ікон-складенів. Саме 
з Києвом, очевидно, слід пов'язати й формування на Русі іконографічного 
типу Сходження" в дрібній пластиці". 


З Пекарская Л.В, Пуцко В. Г. Византийская мелкая пластика..--- С. 135--137, 
илл.10; Пуцко 8. Візантійське художнє ремесло... - С. 24--27. 

З Рибаков Б. А. Прикладное искусство и скульптура // История культурьт древней 
Руси.- Москва; Ленинград, 1961.--- Т. 2.-- С. 449, 450, рис. 227 (2,3) Николаєва т. В. 
Древнерусская мелкая пластика..-- С. 26, 64, 65, табл. 15 (1,2), М» 71, 72; Рьеиндина А. 
В. Древнерусская мелкая пластика. Новгород и Центральная Русь ХІУ--ХУ вв-- Москва, 
1978.-- С. 66, 67, рис. 59, 60 на с. 166. 

48 Розроблені в Києві іконографічні сюжети згодом стали дуже поширеними в новго- 
родському мистецтві. До виготовлених у Новгороді творів, зокрема, відносять ще одну 
різьблену кам'яну іконку з мотивом , Сходження" (початок ХІМ ст.) (Див: Рьіндина А.В. 
Древнерусская мелкая пластика.-- С. 76, рис. 67 на с. 169.) 
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Найдавніше зображення мотиву , Сходження до пекла? в живописі збе- 
реглося у нижньому регістрі північної стіни трансепта Софії Київської". 
Проте ближчою аналогією до галицької іконки є фреска , Сходження" зі 
Спасопреображенського собору Мірозького монастиря у Пскові (ХП ст.)б5. 
На відміну від фрески в Софії, де Єва стоїть навколішки попереду Ада- 
ма, на фреєці Спасопреображенського собору фігура Єви зображена по- 
заду Адама. Саме так Адама і Єву відтворено на згаданих вище шиферних 
і на галицькій іконці. Особливістю іконографії , Сходження"? на різьблено- 
му рельєфі з Галича є нетрадиційне зображення царя Соломона, як і царя 
Давида, з бородою. У візантійській іконографії Соломона найчастіше зоб- 
ражали безбородим. Зображення Соломона з бородою трапляється рідко, 
зокрема, таким молодого царя зображено на мозаїці ,Сходження в ад" у 
храмі Неа-Моні на Хіосі (1042--1056)"8, а також на значно пізнішій фресці 
в апсиді переклезія храму Кахріє-Джамі в Стамбулі (1313--1321)8. 

За стилістичним ладом до галицької іконки серед давньоукраїнської 
дрібної пластики найближчою аналогією є двобічна бронзова іконка другої 
половини ХП -- початку ХІПІ ст. з Києва з рельєфними зображеннями 
Христа Пантократора на троні та архангела Михаїла з пророком Авваку- 
мом (на звороті). Цю іконку деякі дослідники пов'язують із солунським 
осередком і датують ХІ ст.З Проте знайдені під час археологічних дослі- 
джень 1988--1989 рр. на території ,міста Володимира" в Києві, у житлі 
ХІІ ст. фрагменти кам'яної іконки ,Христос на троні", у стилістиці якої 
виразно проглядають риси мистецтва другої половини ХІЇ -- початку 
ХПІ ст.?, дають підстави переглянути датування згаданої бронзової ікон- 
ки і віднести Її до кола давньоукраїнської романізованої пластики. Про 
часову, стильову близькість говорить й аналогічний іконографічний ха- 
рактер зображення Христа на троні на обох київських іконках. До творів 
ХП, а не ХІ ст. слід віднести і фрагмент іконки з ,Розп'яттям' з Княжої 
Гори, стиль зображень та трапецієподібна форма верху якої близькі га- 
лицькій іконі. 

На двох київських та галицькій іконці поєднано площинне графічне 
трактування фігури і значно об'ємніше скульптурне моделювання форми 
голови. На галицькій іконі це особливо помітно у вирішенні постаті Хрис- 
та: перепад висот рельєфу ще більше підкреслює непропорційність ве- 
ликої голови щодо фігури. Об'ємніше трактування лику Христа 
пояснюється романськими впливами. Стилістичні особливості романсько- 
го мистецтва, зокрема німецько-саксонської пластики ХІ--ХПІ ст. (відо- 
мі на Русі не лише за ,корсунськими" (Магдебурзькими) воротами), у 





Ч Лаз арев В. Н. Фрески Софий Киевской // Лазарев В. Н. Византийское и 
древнерусског искусство..-- С. 76, 79, илл. на с. 87. 

5 Там само, Илл. на с. 89. 

б Там само-- Илл, на с. 90. з 

б Лихачева В. Д. Изобразительное искусство Византиий в епоху Палеологов // 
Культура Византии ХП -- первая половина ХУ в-- Москва, 1991.--Илл. на с. 449. 

ці Пуцко В.Г. Русская путевая икона ХІ в. // Памятники культурь. Новье открье- 
тия: Ежегодник, 1981.-- Ленинград; Москва, 1983.-- С. 199--206; його ж. Художній 
метал Київської Русі // Народна творчість та етнографія.-- 1991.-- М» 2.-- С. 14; йо- 
го ж. Візантійське художнє ремесло..-- С, 21. . 

49 Бо ровский Я.Х., Архипова Е. Й. Новьге произведения мелкой каменной плас- . 
тики из древнего Києва // Южная Русь и Византия-- С. 126--1929, ил. 4. 
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котрій, як і на галицькій іконці, передусім на ликах Христа та Івана 
Хрестителя, знайдемо видовжені пропорції облич з довгими тонкими 
носами, маленькими підборіддями, міцно стиснутими устами, а також 
виразними, дуже збільшеними, широко розплющеними, круглими очи- 
ма із зіницями-крапками. Традиціям романського мистецтва в галицькій 
іконці відповідає і манера вирішення складок одягу, які лягають рівними 
паралельними лініями. Такими ж ритмічними лініями намічені волосся, 
борода, вуса. Го 7 

Тенденцію вирішувати обличчя у високому рельєфі, з великими носа- 
ми, круглими кульками-очима можна простежити 1 на інших творах. Ана» 
логічно модельовані обличчя на деяких хрестах-енколпіонах кінця ХІ -- 
початку ХІІ ст. Зокрема, так вирішено обличчя святих та Богородиці на 
бронзовому хресті із зображенням Богородиці на повний зріст, з долоня- 
ми біля грудей, знайденому на Княжій Горі»8, Ще на одному хресті-енкол- 
піоні -- з поясним зображенням Христа та символів євангелістів -- У 
високому рельєфі, з великим носом і круглими очима зображено обличчя 
ангела -- символу євангеліста Матвія", Єтильові особливості романського 
мистецтва, що проявилися на стеатитовому рельєфі Сходження", знахо- 
димо і серед чудових горорізьб, які виконували галицькі майстри кола 
»хитреця Авдія", оздоблюючи фасади володимиро-суздальських храмів. 

Важливою іконографічною деталлю іконки ,Сходження до пекла є 
восьмираменний хрест з косою нижньою перекладиною. Характер хреста, 
крім того, домінування романських рис переконливо засвідчують східно- 
християнське походження іконки. На думку деяких візантологів, восьми- 
раменний хрест з косою нижньою перекладинкою частіше трапляється не 
на візантійських, а на староруських тогочасних пам'ятках». Аналогічний 
хрест двічі зображено на знаменитій стеатитовій іконці із зображенням 
Костянтина та Олени (кінець ХІ ст), знайденій на Верхньому замку в 
Полоцьку??, В іконографії та стилі цієї іконки теж виразно проглядаються 
романські риси?" 

Аналіз знайденої у давньому Галичі кам'яної іконки ,Сходження до 
пекла? дає підстави вважати, що її наприкінці ХП -- у першій половині 
ХПІ ст. вирізьбив давньоруський майстер. Творчий почерк майстра відоб- 
ражає загальні тенденції в тогочасному українському мистецтві Києва та 
Галича, характерною особливістю якого було злиття двох стилів -- піз- 
ньокомнінівського та пізньороманського з виразним домінуванням остан- 
нього. - 

Багатофігурні композиції ,Сходження до пекла", ,Гріб Господній", 
»Розп'яттяЄ відтворено на одній із сторін двох, майже ідентичних ікон- 
ок, які за характером сюжетів часто пов'язують з Новгородом. Однак 


50 Собрание Б. И. и В. Н. Ханенко. Древности русские..-- Табл. П, Мо 40. 

Я Рибаков Б. А. Прикладное искусство Киевской Руси ЇХ--ХІ веков и южнорус- 
ских княжеств ХП--ХИПІ веков // История русского искусства-- Москва, 1958.-- Т. 1-- 
Иля. на с. 289. 

з Николаєва Т. В: Древнерусская мелкая пластика. - С. 42. 

68 Штьхов Г. К. Работь: Полоцкой зкспедиций // Археологические открьтия 
1967 г.- Москва, 1968-- С. 255; Штьхау Г.В, Захаренка ЦП. Н. Старожілтная скарбьі 
Беларусі-- Мінск, 1971-- Ме 16. " 

4 Николаєва "Т. В. Древнерусская мелкая пластика.-- С. 42, 141, 142, табл. 62 

(1), Мо 348. ї 
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матеріал -- червоний овруцький шифер та деякі стилістичні особли- 
ості, у яких помітні риси західноєвропейської пластики, вказують на 
їх київське походження. Романська традиція обрамлення фігур арками 
особливо поширилася у давньоукраїнському металевому литві, у яко- 
му, крім аркового обрамлення зображень, у вигляді арки майстри вирі- 
шували й саму форму іконок. У формі кіотів виготовляли іконки і для 
київських золотих діадем із перегородчастою емаллю. Манеру розміщу- 
вання фігури у клеймах у вигляді арок використано, зокрема, на зво- 
роті згаданих іконок?? , де відтворено ще один поширений у давньоруській 
пластиці іконографічний мотив ,Св. Миколай та євангелісти". Загалом 
для іконок характерне подрібнення зображень, зумовлене щільним роз- 
міщенням багатофігурних композицій на невеличкій площині (7хб см). 
Плавні переходи обрисів фігур до тла свідчать про певний художній 
рівень іконок, які, ймовірно, різьблено наприкінці ХІЇ -- на початку 
ХПІ ст. в одній з майстерень, що перебувала під впливом київського 
художнього осередку. 
До найкращих різьблених двофігурних ікон, без сумніву, належить 
шиферна іконка, на лицевому боці якої вміщено іконографічний мотив 
»Симеон Стовпник і Ставрокій". Композицію ,Симеон і Ставрокій" вико- 
нано у Києві в ХПП ст. на що вказують притаманні тогочасній київській 
пластиці риси: невисокий, плавно заокруглений до тла рельєф, декор, у 
якому переважають численні кільця, квадратики, штрихування в ,ялин- 
ку" та скісну сітку. Рисами людини, яка живе надіями, тривогами і дра- 
матичними пориваннями свого часу, людини, котра пройшла через 
нестерпні муки, наділено образ святого Ставрокія. На відміну від спокій- 
ного Симеона, який благословляє правою рукою, св. Ставрокій жестом 
відкритої долоні, піднесеної до грудей, немов закликає до покори та 
поклоніння і водночас застерігає від гріхопадіння. Обличчя Симеона спо- 
кійне, погляд спрямований на глядача; у мученика Ставрокія обличчя 
наділене рисами самозаглиблености, одухотворености, страждання. Ха- 
рактерною особливістю іконки є спроба передати простір, чого майстер 
досягає, дещо збільшивши постать Ставрокія, натомість дрібніша фігура 
Симеона, нижня.частина тіла якого захована за стовпом, відступає візу- 
ально на другий план'?, 
Починаючи з Х ст. у візантійській іконографії викристалізовується 
новий іконографічний тип сюжетної сценки , Увірування Фоми", яка вхо- 
дить до циклу ,Воскресіння". Уже на початку ХІ ст. іконографія цього 
мотиву була застосована для фрески у Софії Київській. Імовірно, що 
найпізніше наприкінці ХІ ст. композиція ,Увірування Фоми" поширилася і 
серед творів давньоукраїнської дрібної пластики. На відміну від фресок та 
мініатюр Х--ХІ ст. у яких відтворено багатофігурну композицію єван- 
гельської розповіді від Івана (Ів. ХХ, 24--29) про увірування апостола 
Фоми, у дрібній пластиці набула поширення двофігурна композиція, на 
якій Фома, схилившись, хоче оглянути рани Христа, котрий простягнув 
праву руку вперед, до неба, а лівою, підтримуючи полу гіматія, показує 
рани на правому боці". Стеатитова іконка початку ХП ст. з Княжої Гори, 


55 Николаєва "Т. В. Древнерусская мелкая пластика..-- С. 26, 64, 65, табл. 15 
(1,2), Ме 71, 72. 
8 Там само-- С. 55, табл. 5 (3, 3-а, 3-6), М» 32. 
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на якій зображено цю композицію, за характером наближається до ранніх 
зразків візантійського мистецтва періоду правління македонської динас- 
тії, яким були притаманні яскраво виражені еллінські традиції??, -- фі- 
гури стали пропорційними | ,тілеснішими". У пластиці важливим засобом 
вираження фігур була гра світла і тіні, якої досягалося моделюванням 
детально пророблених складок драперій, що плавно спадали і підкреслю- 
вали форми тіла. Близькою аналогією до згаданої іконки, попри явні сти- 
лістичні розбіжності, є знайдена у Києві стеатитова іконка (кінець ХП -- 
початок ХПІ ст., на якій відтворено дещо інший варіант сюжету , Увіру- 
вання Фоми". На ній Христос привідкрив гіматій на грудях і підтримує 
полу двома руками?" 

У дрібній пластиці ХІ -- початку ХІМ ст. як і у київських монумен- 
тальних рельєфах, знайшли відображення героїчні мотиви з елементами 
калокагатійности. З героїко-калокагатійною тематикою були пов'язані пе- 
редусім патрональні зображення святих воїнів на різьблених і литих ікон- 
ках та актових печатках. З кінця Х -- початку ХІ ст. на княжій Україні 
з'являються перші рельєфні іконки із зображеннями покровителя воїн- 
ства -- св. Георгія. Найбільш ранніми на теренах України-Руси, як і у 
Візантії, були зображення пішого Георгія-воїна. Найстаріше поясне з0- 
браження пішого Георгія відоме на свинцевій печатці Ярослава-Георгія 
Мудрого та монетах, які карбував цей князь. Георгія-воїна зі списом У 
руках та щитом біля ніг, на який він опирається лівою рукою, відтворено 
на сланцевій іконці з Княжої Гори (кінець ХІ -- початок ХП ст.), на 
печатці київського митрополита Георгія (1072--10737). На відміну від Ві- 
зантії, де на зміну стрімкому і дещо апокрифічному Юрієві Змієборцю 
прийшов Георгій -- переможець-тріумфатор, що гордо сидить на коні, 
який спокійно ступає (стеатитова іконка, Флоренція, національний му- 
зей), на Русі відомий за михайлівською шиферною плитою образ змієбор- 
ця набув дальшого розвитку. Серед найдавніших зображень св. Георгія 
(Юрія), що вражає списом змія, -- унікальна є кам'яна іконка з Княжої 
Гори (ХП ст.)?. 

Основні відомі іконографічні типи зображення св. Георгія майже без 
змін використовувалися і в зображенні інших святих воїнів, образи яких 
різнились лише деякими деталями одягу, атрибутами і головно чітко 
окресленими іконографічними формами зачіски та бороди. З середини ХІ 
-- початку ХІЇ ст. у Києві з'являються рельєфи із зображеннями св. Дмит- 
ра Солунського. Їконографічний образ Дмитра-великомученика, покрови- 
теля воїнства, іменем якого руські князі часто називали своїх первістків, 
у мистецтві ХРО ст. назагал пов'язаний з іменем сина Ярослава Муд- 
рого Ізяславом -- Дмитром у хрещенні. Ранні зображення св. Дмитра, 
переважно відомі за актовими печатками ХІ ст. що належали Ізяславу в 
різні періоди його життя. На печатках відтворювали переважно іконогра- 
фічний тип з поясним зображенням Дмитра зі списом у правій руці. Цей 


" Аналогічний характер поз у Христа і Фоми на фресці Софії ИіВНЬКОї на нижньому 
регістрі південної частини трансепта. 
9Т Віціебуп різбогії взабакі- - 1969.-- Т. 31, М 2.-- 8. 139--150.-- ПП. 1, 4, 5, 7, 9, 10, 
14,17.. 
ЗВ мезвачеса Г. Г. Скульптура // Українське мистецтвознавство.-- К. 1966.- 
Тт.1-- С. 244, іл. 192, 193. 
59 Собрание Б. И. и В. Н. Ханенко. Древности русские..- - С. 17, табл. ХХУП, М» 305. 
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тип відомий нам і за овальною іконкою, котра за характером різьблення 
Та палеографією напису належить до київської групи пам'яток ХП -- 
початку ХПІ ст. я 

Серед найкращих зразків давньоукраїнської різьбленої кам'яної плас- 
тики (принаймні відомих тепер), на яких відтворено згаданий тип пішого 
Дмитра зі списом та мечем, є шиферна іконка з Кам'янець-Подільського 
історичного музею-заповідника. Іконка вирізняється майстерністю різь- 
блення, у якому домінує досить високий рельєф, поєднаний з орнамен- 
тальною декоративністю. Притаманний давньоукраїнській пластиці 
візантійський напрям та висота рельєфу спонукали деяких дослідників 
схилятися до думки про пізніше походження іконки -- з кінця ХП -- 
початку ХІМ ст. Проте дану пам'ятку виконано у першій третині - 
ХПІ ст. на що вказує манера різьблення іконки, котра, без сумніву, на- 
лежить до київської школи?! Великі очі окреслено подвійною лінією по- 
-вік; ніс прямий, з розширеними ніздрями; волосся декоративно 
пророблене паралельними лініями. Характерними для київської пластики 
дрібними колами та квадратиками декоровано військову уніформу Дми- 
тра. Воїн міцно стоїть на злегка розставлених ногах. Його фронтально 
зображена постать пронизана героїчним духом і справляє враження ве- 
личі та монументальности. Водночас образ молодого Дмитра сповнений 
енергїї й рішучости. Присутність двох ангелів, один з яких увінчує воїна 
німбом святости, а другий вручає меч, надає композиції певної напруги 
та динаміки, тим самим немов підкреслюється готовність Дмитра до 
справедливої боротьби зі злом. Загалом характер іконографії образу 
Дмитра Солунського витриманий у- традиціях монументального мистец- 
тва Руси і перегукується з мозаїками та фресками київських храмів 
ХП ст. (мозаїка ,Дмитро Солунський" з Михайлівського собору, фрес- 
ка із зображеннями святих воїнів з Кирилівської церкви). 

Поряд із зображеннями Дмитра Солунського на повний зріст, серед 
творів дрібної різьбленої пластики трапляються поясні зображення. Зо- 
крема, зображення святого воїна є на овальній іконці (Новгородський іс- 
торико-архітектурний музей-заповідник), котра за характером різьблення 
та палеографією напису належить до давньоруської, власне, київської 
групи художніх пам'яток кінця ХП -- початку ХПІ ст. Іконографічний тип 
з поясним зображенням св. Дмитра зі списом у правій руці використову- 
вано також на актових печатках князя Ізяслава (ХІ ст.) | : 

З іменем Ізяслава, ймовірно, пов'язана і маловідома іконка з іконогра- 
фією Дмитра Солунського, котрий сидить на троні з мечем на колінах, 
якого тримає двома руками. Одяг Дмитра нагадує заправлений на правий 
бік східний халат. Судячи з палеографії написів, іконку було створено в 
ХІ -- на початку ХП ст.? Крім того, характер іконографії та стильові 
особливості свідчать, що-цей твір належить до кола пам'яток -давньоук- 
раїнського (київського) походження? Спроби деяких дослідників датувати 





-9 Тищенко О, Р. Історія декоративно-прикладного мистецтва України (ХШ--ХУШІ ст)-- 
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іконку ХІУ ст. і віднести до Новгорода необгрунтовані??. Іконографія Дми- 
тра на троні відома за іконою кінця ХІ -- початку ХП ст. з м. Дмитрова. 
Знана вона і в мистецтві Візантії??, 

Кам'яна іконка з Дмитром на троні, очевидно, виготовлена якщо не в 
останні роки життя Ізяслава Ярославича", то щонайпізніше у перші роки 
ХП ст. оскільки вже на початку ХІІ ст. у давньоукраїнському мистецтві 
з'являється дещо інший варіант іконографії цього мотиву??. 

Нарівні зі, святим воїнством покровителями князів та княжої дружини 
на Русі вважалися Борис і Гліб, які своєю мученицькою смиренною смер- 
тю захистили рідну землю та християнську віру від зла. Культ канонізо- 
ваних церквою Бориса та Гліба на Русі набув широкого історичного 
значення. Найстарішим скульптурним зображенням, яке пов'язане з куль- 
том Бориса та Гліба, є кам'яна іконка з Таманського півострова, на якій 
відтворено рельєфну фігуру Гліба-Давида на повний зріст з хрестом у 
правій руці, ліва рука покладена на руків'я меча. ІЇконка, цілком можли- 
во, була пов'язана з тмутороканським князем Глібом Святославичем (по- 
мер 1078). На раннє походження іконки (середина ХІ ст.) вказують характерна 
приземкуватість фігури, масивність овального обличчя, форма княжої 
шапки та крій одягу. Подібне стилістичне рішення зображень князів від- 
творене на мініатюрі Ізборника Святослава 1073 р., зокрема, на групово- 
му портреті родини князя Святослава Ярославича та на ктиторській фресці 
Софії Биївської (написана щонайпізніше 1037 р.).. Можна припустити, що 
саме іконографічна схема зображень князів на ктиторській фресці, зокре- 
ма, манера подачі плаща-крозна, де одна пола перекинута через руку 
звисає донизу, лягла в основу всіх подальших іконографічних зображень 
князів, і збкрема Бориса та Гліба. На виготовлення іконки у середині -- 
другій половині ХІ ст. вказує і характер епіграфії написів, який збігається 
з графіті ХІ ст. на стінах Софії Київської, Іконка з Тмуторокані належить, 
очевидно, до найстаріших різьблених кам'яних творів, що були виготов- 
лені на ранній стадії становлення виробництва дрібної пластики у Києві 
або інших навколишніх ремісничих центрах полянської землі. 

Наприкінці ХІ -- у середині ХП ст. на Русі з'явилася значна кількість 
литих металевих хрестів-енколпіонів із зображеннями Бориса та Гліба, 
головним центром виготовлення яких були київські ливарні майстерні?" 

До найкращих зразків з парним зображенням Бориса та Гліба у рель- 
єфі належить кам'яна іконка (темно-коричневий шифер) київського по- 
ходження (друга половина ХП -- початок ХПІ ст.)?. На іконці витримано 
традиційну іконографічну схему зображень князів в образі мучеників та 


З Рітндина А. В. Древнерусская мелкая пластика. - С. 23, 24, рис. 4 на с. 132. 

6 бфеіптаюип Е. Раз Сепетапіз дег Медісівгаєрег Міспе! Апяеіо8.-- Геїірзів, 1907.-- 
3. 112, АБр. 28. 

" В ХІ ст. лише один князь мав ім'я Дмитро -- Ізяслав Ярославич. з 

96 Жишкович В. Образ Дмитра Солунського в давньоруській скульлтурній пластиці // 
Українське сакральне мистецтво: традиції, сучасність, перспективи. Матеріали міжнарод- 
ної наукової конференції. Львів, 1995.-- С. 57--58. 
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піших воїнів: у правій руці кожен з них тримає перед грудьми хрест, а у 
Лівій -- вкладений у піхви меч. В образах святих князів-мучеників, що 
стали загальнодержавними символами самовідданого героїзму, за прита- 
манною давньоруській пластиці зовнішньою духовністю, за якою рідко 
проглядалась індивідуальність, якнайкраще проявлялася гармонія душі й 
тіла. Калокагатійні епічно-героїчні ідеалізовані образи Бориса та Гліба, 
святих Георгія, Дмитра та інших небесних воїнів виражали загальнона- 
родний ідеал, який багато в чому відображав стильові, духовні, емоцій- 
но-почуттєві засади тогочасної середньовічної епохи, у якій процвітав 
дух лицарської ідеології. 

Отже, найбільшим центром на Русі-Україні з виготовлення рельєфної 
ікони був Київ. Твори київського походження поширювалися по території 
всієї Київської Руси. Найбільше їх виявлено на Княжій Горі (давній Ро- 
день) поблизу Канева. Київським творам притаманні специфічні риси тех- 
ніки та стилю. У них домінує невисокий плавно заокруглений до тла рельєф. 
На початкових етапах становлення київська дрібна різьблена пластика 
здебільшого мала риси, характерні для пластичних творів візантійського 
мистецтва з яскраво вираженими еллінськими традиціями. Важливим за- 
собом вираження форм була гра світла і тіні, що досягалася пластичним 
моделюванням анатомічно пророблених фігур. Форму фігур виразно вияв- 
ляли бганки драперій, які плавно спадають. Найяскравішим зразком цього 
типу є стеатитова іконка зі сценою ,Увірування Фоми" (Галич, Княжа 
Гора). Окрім творів з типово візантійськими рисами, у Києві протягом ХІЇ 
- початку ХПІ ст. формується художній осередок, з якого вийшла серія 
унікальних шиферних іконок з характерною системою орнаментації (домі- 
нують штрихи в ,ялинку" та скісну сітку, численні дрібні кільця і квадра- 
ти, що облямовували краї одягу, а також хрести, німби). Така система 
декорації певною мірою була орієнтована на орнаментальні ознаки дав- 
ньоукраїнських та візантійських перегородчастих емалей і мініатюр. По- 
казовими творами цього типу є іконки , Розп'яття", ,Дмитро Солунський", 
»Ворис та Гліб", , Богородиця Никопея"?, ,Симеон Стовпник і Ставрокій". 

У ХП--ХИЙЇ ст. значним центром виготовлення різьбленої та литої 
рельєфної пластики був Галич. Більшість відомих сьогодні творів, що 
пов'язуються з Галичем, мають синкретизований характер, у них поєд- 
налися традиції східнохристиянського та західноєвропейського мистец- 
тва. Найпоказовіша з цього погляду знайдена на Княжій Горі в Галичі 
іконка ,Сходження в ад". Строге конструктивно-декоративне, пластично 
поверхове вирішення фігур на іконці поєднане зі значно об'ємнішим скульп- 
турним моделюванням форми облич у традиціях романського мистецтва. 
Загалом дрібна пластика Галича відображала тенденції, притаманні всьому 
українському мистецтву кінця ХІЇ -- періної половини ХІПІ ст. харак- 
терною особливістю якого було злиття двох стилів -- пізньокомнінівсько- 
го та пізньороманського. 








24 ВОЛОДИМИР ЖИТКОВИЧ 
Моіодутуг ДТНУЗНКОУУХСН 


ТНЕ ОКЕАТХІАМ КЕРЕК ІСОК ЕБОМ ТНЕ 11 ТО ЕАВІ.У 1416 СЕМТОБІЄ5 


Атопе їпе агіїзйіс регібавне ої Ше Кіуеуап еросі, аїопя м/їіп рісіцгездце плозаіся, 
ігезсоє апа ісоп-раїпійпиз, Єре егарозвей ісоп бакеб іїз 5ресіїїс ріасе. Її герге5епів а ме 
вресігита ої апбідше ісоповгарріс плобіїв. Мозі ої фпега дегіуей ргедотіпапійу їгот бле 
агів ап ісоп5 ої ргешопеоїйап регіод. Тре дієббіпсбїує Іеабиге5 ої О14 Окгаїпіаю гейеї 
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огівіпайку ої іогіп апа а дївбіянізпей агіїзбіс дчайу. Куїу гепаїпед пе сепіге ої їріз агі 
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Володимир ОВСІЙЧУК | 


ІКОНОПИСЕЦЬ-МИТРОПОЛИТ ПЕТРО РАТЕНСЬКИЙ 


; 


Київський митрополит Петро Ратенський -- постать в історії неод- 
нозначна. Очевидно, якби він залишився ігуменом Ратенського монастиря 
св. Спаса в с. Двірцях біля Великих Мостів, його ім'я час поглинув би 
безслідно. Одначе він був винесений на найвищий щабель історичних по- 
дій, у яких йому судилося відіграти важливу роль. У той неспокійний час 
Петрові Ратенському довелося відвідати Константинополь і Сарай, лаго- 
дитися на галицьке митрополитство й стати київським митрополитом, 
щоб просидіти в Москві до самої смерти 1326 р. Московська церква прого- 
лосила його святим", що відображено в іконописі (велика ікона майстерні 
Діонісія ,Митрополит Петро з житієм" (80-ті рр. ХУ ст.)? зберігається в 
Успенському соборі в Москві). | 

Проте капітальну основу для своєї подальшої, досить широкої за діа- 
пазоном занять діяльности він заклав в рідній Галицько-Волинській дер- 
жаві, за короля Юрія І, сина Лева І. 4 

А проте вагомішим за ігуменство, навіть за митрополитство, був ін- 
ший рід його занять, що забезпечив йому в національній культурі тривке 
місце, - - це ікономалювання, яким він займався змолоду. Цей рід занять у 
його життєписах обов'язково підкреслювано, а все ж ніколи належно не 
висвітлено. Вказівка на створені ним ікони не відзначається конкретністю. 
З їменем митрополита пов'язана лише одна ікона -- »Петрівська Богоро- 
диця", що посіла помітне місце в українській та російській іконографії як 
твір новаторський і дуже індивідуальний -- його важко порівняти з будь- 
яким іншим у попередньому й тогочасному ікономалюванні. - 

Ця обставина спонукує звернутися до життєпису митрополита, що 
дало б змогу розкрити умови його художньої діяльности. Літописні свід- 
чення про Петра Ратенського дуже скупі, хоча залишилося три його жит- 
тєписи, досить близькі між собою за поданою інформацією. 

Перше коротке, але дуже важливе рукописне житіє відразу після 


смерти святителя написав'ростовський єпископ Прохор (у схимі -- Три- 
фон). Воно називалося , Гворение Прохора, епископа Ростовского"? і, без 
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почаєвский в двух частях проирея А. Ф. Хойнацкого.- Москва, 1888.-- С. 312--316. 





26 ВОЛОДИМИР ОВСІЙЧУК 





сумніву, послужило для другого (друкованого), значно пізнішого писання 
митрополита Кипріяна Цамблака? відправною точкою і головним джере- 
лом. Третє житіє невідомого автора, також друковане, майже повністю 
повторює Кипріянове?. 

Проте у жодному з цих житій не уточнено року і місця народження 
Петра Ратенського. Останнє пов'язують і з Волинню, і з Галичиною, беру- 
чи до уваги прізвище ,Ратенський". За однією версією, воно походить від 
назви річки Рати, що витікає з джерел біля с. Верхрати і впадає у Буг 
вище від Христинополя, де неподалік Її гирла, у с. Двірцях, заснував 
Спаські монастирі ігумен Петро? За іншою версією, святитель Петро на- 
родився на Волині, біля містечка Ратного Ковельського повіту, де також 
є річка Рата, на березі якої стоять руїни старого монастиря, у якому, як 
переповідають, ігуменом був Петро". 

Житія починаються з переказу видіння вагітної матері, благочестивої 
Євпраксії: ,у сні їй уявилося, що вона тримає на руках агнця, між рогами 
якого росло дерево, вкрите пишним листям, квітами та плодами. Посере- 
дині горіли свічки, від яких розходилися пахощі Це був знак великих 
дарів, якими Господь наділяв свого обранця". 

Друге знамення з'явилось йому, селянському хлопчикові, під час на- 
уки, яку він розпочав з семи років. Наука ніяк йому не давалась. І тоді 
збентеженому хлопчикові з'явилося видіння - - чоловік у святительсько- 
му одязі, який сказав: , Чадо, відкрий уста свої" Хлопець відкрив, і 
чоловік доторкнувся його язика та благословив і тим наче влив солод- 
кість у його вуста. Відтоді все змінилося: він долав усілякі труднощі в 
науці, випередив усіх своїх товаришів по школі, Уже в 12 років? (за 
іншими джерелами, на двадцятому році життя)? Петро вступив в один 
із сусідніх волинських монастирів (не відомо, в який саме) і прийняв 
чернечий сан. Він провадив суворе, нелегке життя інока, виконував під- 
ручну роботу: зимою і літом на плечах носив воду, мив братські волося- 
ниці, заготовляв дрова, працював на кухні. Згодом учився іконопису і 
зБьІСтЬ іконник чюден, прокразуга н написа оБраз Господа нашего Йнсуса Христа 
и свіатьна Богородица, пророк н апостол, свгатьку, когождо по сличью оБраза ну и 
писану написьквага 17. 

У тридцятилітньому віці Петро був рукоположений на диякона, 3го- 
дом -- на священика. Ігумен монастиря підтримував його заняття іконопи- 
сом і намальовані ним ікони роздавав відвідувачам монастиря. 

Петро постійно дотримувався посту та молитви, найраніше входив у 
храм і пізніше за всіх з нього виходив. Його виняткова старанність стала 
прикладом для монастирської братії. І тоді, після тривалого в монастирі 


4 Книга степенная царского родословия.-- Санкт-Петербург, 1908--1913.-- Т. 1.-- 
С. 410-414. 


5 Православие..-- С. 312. 

8 Великий сьтн Галича / Сост. М. Й, Гумецкий.-- Санкт-Петербург, 1909.-- С. 8--17. 
1 Православие.-- С. 66--67. 

8 Там само-- С. 67, 

9 Житие св. Петра, написанноєе єпископом Прохором // Православиє..-- С. 312. 

щу Православие..-- С. 67. 

НО Житие св. Петра..-- С. 312, 
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перебування, з благословення настоятеля блаженний Петро вийшов з 
монастиря для самітнього життя. За свідченням митрополита Кипріяна, 
він знайшов тихе місце на річці Раті, поставив там келію і проводив час 
у пості й молитві. Про його святість скоро заговорили скрізь, і тоді до 
нього почали сходитися ті, хто шукав спасіння. Так постав монастир: 
будувалися церква св. Спаса і і келії для братії. 

Блаженний Петро відчував особливу духовну прив' язаність до Спась- 

ких монастирів. У таких обителях він перебував, такі передусім підтри- | 
мував. 
Очевидно, він не переставав малювати ікони. ,Маписа свитую Богороди- 
цю н вда ЙЛаксиму митрополиту, Овіатитєлю же видевши, гако сан БЬІСТЬ СвІТЬє 
Богородица нетиннь!; украсн ю златом п каменем драгим н моліашеса єй, просіа 
мандости миру"? Ця подія сталася під час відвідин західноруських земель 
(1285) митрополитом всієї Руси Максимом, греком з походження. Тоді 
блаженний Петро з братією прийшов під його благословення і приніс в 
дар образ, Успення Богородиці, який сам намалював. Митрополит прик- 
расив цю ікону коштовним камінням і зберігав у своїй келії. Отже, старі 
джерела вказують на дві тематично різні ікони, хоча такий авторитетний 
автор, як єпископ Прохор, говорить про ікону Богородиці, що відома як 
Петрівська Богородиця. Історія, саме з цією іконою ще раз випливе у 
зв'язку з важливими для Петра Ратенського подіями, які докорінно зміни- 
ли його життя. Проте вказівка на тематично іншу ікону свідчить також 
про його широкі творчі можливості як іконописця. 

Початок ХІГУ ст. знаменував великі зміни у релігійному житті Украї- 
ни-Руси. Передовсім, король Юрій Львович, схиляючись «до, визнання 
папи у Христовій Церкві, почав розмови з Римом. Він був зацікавлений в 
існуванні окремої від Київської Галицької митрополії, що була створена 
на переломі 1302--1303 рр. Його вибір упав на подвижника Петра. Після 
смерти першого галицького митрополита Нифонта король спішно послав 
Петра до Константинополя, плекаючи намір схилити патріарха до висвя- 
чення його претендента. Він хотів бачити митрополитом галичанина, а не 
грека, як того домагалася візантійська патріархія, що нерадо погоджува- 
лася на поділ великої Київської митрополії. Але справа з висвяченням 
затягнулася на довгі три роки, хоча патріарх Афанасій шанобливо при- 
йняв Петра і, напевно, висвятив Його на галицького митрополита. Зволі- 
кання пояснювалося знову ж таки небажанням патріархії ділити велику 
митрополію. Нагода втримати її у цілості трапилася 1305 р., коли помер 
ставленик.тверського князя митрополит Максим (він був похований у 
соборній церкві Пресвятої Богородиці у Володимирі, а не в Києві). Пат- 
ріарх Афанасій, нехтуючи прохання короля Юрія Львовича, висвятив 
Петра на митрополита всієї Руси з тим, щоб він узяв під свою юрисдик- 
цію також і Галицьке митрополитство. Це сталося 1308 р. Тоді ж володи- 
мирський ігумен Геронтій"? якого підтримував тверський князь Михайло, 
самочинно після смерти святителя Максима захопив святительські пре- 
дмети, -- жезл, ікону, яку намалював Петро, та інші речі митрополії й 


ї2 Житие св. Петра.- С, 318. 

З Місто Володимир-над-Клязьмою від 1299 р. іменувалось офіційною столицею київ- 
ського митрополита. Місто входило до складу Тверського князівства (Чубатий М. Історія 
християнства на Русі-Україні-- Рим; Нью-Йорк, 1965.- Т. 1.- Є. 670). 
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вирушив до Константинополя з наміром домогтися висвячення. Його вчи- 
нок схвилював всю Руську землю й обурив короля Юрія Львовича. Втім, 
Геронтій нічого не домігся. 

Усі митрополичі предмети патріарх від нього забрав і передав Петро- 
ві!" Таке підкреслено приязне ставлення патріарха до галичанина Петра 
не було безкорисливим. Ціною високого призначення була зрада інтересів 
рідної країни. 

У Києві митрополит Петро пробув недовго, бо вже 1309 р. поїхав на 
Північ -- оглядати митрополію. Невдовзі йому довелося пережити обви- 
нувачення в симонії, інспіровану князем Михайлом хулу тверського єпи- 
скопа Андрія (походив з дому литовських князів), який при підтримці 
тверського князя Михайла Ярославича прагнув таким чином зайняти мит- 
рополитство. Донос був ретельно розглянутий спеціально скликаним у 
1311 р. собором у Переяславі-Залеському. Митрополита Петра виправда- 
ли. Це зміцнило позиції митрополита і проторувало йому шлях до Мос- 
ковського князівства. Собор у Переяславі-Залеському був значною 
політичною подією!?, Тверський князь зазнав невдачі, а митрополит ве- 
ликодушно взяв під захист свого обвинувача, кажучи, що діями єпископа 
Андрія керував диявол!?. Ще не раз йому доведеться зіткнутися з під- 
ступністю, наклепами. Митрополит постійно перебував у поїздках по Ру- 
сі, наставляючи ,на правдиву віру". Поєднуючи дві митрополії, він 
залишався митрополитом київським і галицьким. Ці митрополії далі існу- 
вали як канонічно окремі!". і 

Однак було чимало незадоволених ним. Йому навіть відмовили в пере- 
буванні на Володимиро-Суздальщині. Неприхильність тверського і володи- 
мирського князів штовхнула митрополита в обійми не галицько-волинського 
короля, а малосильного на той час московського князя Івана Калити, з чого 
останній максимально скористав. Пізніше Твер і Володимир усвідомили свою 
помилку, що коштувала їм незалежности. Митрополит також удостоївся 
прихильности хана Узбека, обраного після смерти 1312 р. хана Тогтагу, -- 
митрополит був з почестями прийнятий у Сараї!З. Через два роки він отри- 
мав ярлик. 

Чи усвідомлював митрополит свою роль у тих обставинах, у яких 
опинився? Чи обмежувалася його діяльність лише церковними справами, 
і як він, людина високих чеснот (за переказами), розцінював своє віро- 
ломство, зраду довір'я короля Юрія? Він нічим не допоміг своїй знедоле- 
ній батьківщині, мало того, почав затягувати зашморг на її шиї, Скромний 
ігумен, здобувши величезну владу, прислужився піднесенню Московського 
князівства, сприяв формуванню майбутньої імперії. Саме переїзд туди 
митрополита був вирішальною обставиною для визнання Москви як ново- 
го церковного центру Руси. 

Митрополит щиро підтримував політику Івана Калити, виправдовуючи 
навіть найжорстокіші його заходи та засоби. 


м Православиг..-- С. 69--70. 

їВ Русское православиє: вехи в историй.-- Москва, 1989.-- С. 73. 
16 Православие..-- С. 315. 

1 Чубатий М. Історія християнства.-- Т. 1-- С, 671. 

18 Там само - С. 75. 
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Спочатку митрополит осів у Коломні, та переїзд до Москви був ли- 
ше справою часу. Хоча ніяким офіційним актом він не зробив Москву 
резиденцією митрополита, відтоді всі митрополити осідали поза Києвом, 
у Москві. Про Галицьку митрополію вже не могло бути й мови. Як було 
сказано, за Петра вона з Київською становила одне ціле, що було, ма- 
буть, гірко усвідомлювати королю Юрієві Львовичу. У цьому питанні 
митрополит Петро проводив політику патріарха, яка полягала у тому; 
щоб не сприяти унії князівства з Римом'?. Однак питання Галицької митро- 
полії ще не скоро було вичерпане. Акція ліквідації митрополії, яку, праг- 
нучи до необмеженої влади, почав Петро, продовжив його наступник, 
грек Теогност. На його вимогу і схвалення московського князя Симеона та 
Константинополя (,Золота булла" 1347 р.) Галицька митрополія катего- 
рично скасовувалася. Польський король Казимир ПІ, захопивши терито- 
рію Галицького князівства, змушений був узятися за відновлення місцевої 
митрополії (1371), щоб таким чином позбутися претензій московської ієрар- 
хії, хоча згоди на це не давали київські митрополити. Руйнівний хаос у 
церковних справах в українських землях наростав з дедалі більшою силою. 

Але повернімося до діянь митрополита Петра -- вони не обмежували- 
ся пастирством, Він не занедбував ікономалювання, що засвідчено навіть у 
житійно-панегіричній іконі , Митрополит Петро з житієм", створеній значно 
пізніше, як уже згадувалося, в майстерні Діонісія. В одній із клейм цієї 
ікони митрополит зображений за створенням ікони Христа поруч з іконо- 
писцем-монахом, що малює ікону Богородиці, близьку за мотивом до 
»Богородиці Петрівської", Напис угорі уточнює зміст! ,н навьічє писанію сватьх 
нконь повелєннем наставника н оБраз сп/а /совь писа й непорочнька матер. 

У життєписах Петра Ратенського згадується чимало ікон, створених 
ним. Переважно це богородичні ікони: ікона Богородиці в московському 
Успенському соборі, новгородська ікона Богородиці, володимирська ікона 
Богородиці (копія з Володимирської Елеуси), ікона Богородиці, яка збері- 
галась у переяславській Воздвиженській церкві??; Однак найдостовірні- 
шою щодо авторства серед них є , Богородиця Петрівська", створення якої 
відноситься до 1285 р. Уже цей твір розкриває творчі орієнтири Петра: 
він знав візантійську іконографію і був обізнаний зі зразками західноєвро- 
пейського мистецтва. Готичне європейське мистецтво було відоме в Укра- 
іні, як і культурні явища італійського Проторенесансу. Адже готика досить 
активно входила в оборонну і сакральну архітектуру західних земель, її 
стильові ознаки відчутні в мініатюрах Галицького Євангелія. Цікаво про- 
цитувати роздуми сучасного московського дослідника В. Антонової над 
іконою , Богородиця Петрівська": : 

»На початку ХТУ ст. в Успенському соборі в Москві, що стала загаль- 
новизнаним віросповідним центром Росії, з'являються твори, пройняті 
новим, загальним для Східної Європи духом. Неруською холоднуватою 
витонченістю сповнена маленька , Богородиця Петрівська", можливо, нов- 
городське повторення ікони, намальованої митрополитом Петром напри- 
кінці ХПІ ст. о по | о 

Готичну витонченість ікони не применшують ні сітка штрихів на об- 
личчях, ні білі зірочки, що спалахують на голубуватому чепці Марії, ні 





19 Чубатий М. Історія християнства. Т. 1-- С. 673--6174.: 
20 Православие.--- С. 80. і ро 
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вохристий узір Її коричневого мафорія, ні жорсткі пробіли хітона дитяти. 
Це можливе повторення живописного мистецтва митрополита Петра, ро- 
дом волинянина, змушує згадати про його західноруське походження", 

Отже, у цій іконі відчутні зв'язок з європейською культурою та водночас 
вірність давнім традиціям. Тому в ній переплітаються різноманітні мис- 
тецькі орієнтири, в яких відображені засадничі уявлення про світло і 
колір, що були тоді визначальними. , Богородиця Петрівська", як того 1 
вимагали тогочасні естетичні засади, наповнена світлом, яке наче прони- 
зує її з глибини, і вона сама виступає носієм світла. Це не суперечить 
темі печалі, що незмінно супроводжувала тему радости. Разом вони тво- 
рили ту цілісність, яка відповідала реальній дійсності. Проте печаль не 
переходить у відчай. Тріада основних кольорів в іконі -- червоного, бла- 
китного, жовтого - - виражає всеосяжну велич зображеного. Але червоний 
колір домінує, і контрастування цього кольору з темним мафорієм поси- 
лює відчуття невимовної скорботи. 

Образи Матері й Сина набувають особливої змістовности, творячи 
єдність взаєморозумінням. У цих образах відлунює настрій настороженого 
очікування. Водночас образ Матері сповнений героїчної мужности. Всепе- 
реможність материнства винятково сильно підкреслена жестом правої 
руки біля шиї дитяти. Щось подібне за композиційним, образним і кольо- 
ровим вирішенням важко знайти в українській іконографії. В іконі довіль- 
но втілена тема Одигітрії, однак у цьому виразному відхиленні від канону 
не його заперечення, а пошук засобів для втілення глибоких гуманістич- 
них роздумів іконописця. Наявність готизованих елементів, що так орга- 
нічно прив'язані до традиційного мотиву, вказує на розуміння стильових 
засад та Їх естетичне пережиття. 

Глибшим відчуттям стилю позначена великих розмірів ікона ,Богоро- 
диця Тронна Толзька" (ХПІ ст.). Деякими деталями та загальним образ- 
ним вирішенням, виразом суворої величі та станом невимовної драми 
вона близька до , Богородиці Петрівської". Єднає їх притаманний авторові 
специфічний ракурс внутрішнього розкриття через стан настороженого 
очікування і особливого, всепроникного порозуміння між матір'ю і дити- 
ною. Такий психологічний хід, що вказував на відхід від канону в бік 
людянішого трактування образу, наповнення його земним стражданням, 
міг розвинутися під впливом авторитетного зразка, такого, як ікона Виш- 
городської (Володимирської) Богородиці, що вже у ХІПІ ст. вражала глиби- 
ною людського почуття. Душевний порух Богородиці був виражений так 
зрозуміло і максимально відкрито, з такою пронизливою, невичерпною 
щедрістю, що став відкриттям для художників наступного покоління, для 
якого такі художні завдання вже мали підготовлений грунт. Часи -- друга 
половина ХПІ ст. -- були тривожні, завтрашній день видавався непевним. 
В іконописному мистецтві, зокрема, зображення Богородиці ніби брало 
на себе душевний тягар того часу, щоб виразити його якомога повніше. 
Але душевний рух виражався рухом форм (найвиразніше -- у житійних 
сценах) або, в кращому варіанті, душевним станом, зі збереженнням го- 
ловного зацікавлення -- зацікавлення людиною. Тут вповні вистачало жит- 


Й Антонова В. ИЙ. Станковая живопись средневековой России // Триста веков 
искусства.-- Москва, 1976.-- С. 164. 


Ф 
Дерево, темпера, 140х92 см. Москва, Третьяковська галерея. 
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тєвих спостережень, щоб максимально наблизити образ до земного бут- 
тя, проте з відетороненням його від неспокою, дріб'язковости й натура- 
лістичного нагромадження. 

У ,Тронній Богородиці" винятково втілились художні можливості тієї 
епохи, які залишались чинними і в наступному часі. Їх актуальність поля- 
тала в тому, що людська постать все переконливіше набирала відчутнос- 
ти і життєвої повноти. Однак винятковість цієї ікони полягала також у 
незвичному для середньовічного мистецтва Руси представлення Богоро- 
диці -- на троні. Ікона напевне мала особливе призначення. У візантій- 
ському мистецтві такий іконографічний образ втілено передовсім у типі 
Богородиці Влахернської. Взагалі, тема , Богородиця з дитям", яка сидить 
на розкішно прикрашеному сідалишщі, була досить поширена на християн- 
ському Сході -- як у настінному малярстві, так і в мозаїці. Богородиця 
зображена як цариця -- у короні, обсипана коштовностями. Такий тип 
зображення згодом перейняло середньовічне мистецтво Західної Європи, 
але в такому тлумаченні Його не було розвинуто ні у Візантії, ні у слов'ян- 
ських країнах"?. Влахернський тип Богородиці ще в ХІст. перенесено до 
Києва і шановано під назвою , Печерської Богородиці". Він був повторений 
також у мініатюрі кодексу Гертруди, відомого ще як ,Жгбертів кодекс" 
(зберігається в бібліотеці міста Чівідале, Італія). 

Але це не був тип тронної Богородиці, поширений в європейському 
мистецтві, який став особливо популярним у проторенесансній Італії. 
Тож, мабуть, мав рацію німецький дослідник Ф. Швайнфурт'"», який висло- 
вив припущення про італійське походження ,,Гронної Богородиці", заува- 
живши в ній чимало спільних рис з тронними мадоннами, і насамперед 
неслов'янський характер цілости. Заперечуючи цьому авторові, росій- 
ський учений В. Лазарев виклав свою версію стосовно Їкони. Він уважає, 
що ,у цій іконіми маємо ускладнений тип ,Милування", який відрізня- 
ється особливою інтимністю 1 безпосередністю виразу. Це, мабуть, одна з 
найемоційніших російських ікон ХПІ ст." І далі: ,Ф. Швайнфурт припи- 
сав ікону італійському майстрові пізанської школи. Важко уйвити собі 
більш необгрунтовану гіпотезу. Хоча ікона Толзької Богоматері й перегу- 
кується емоційним ладом своїх форм з низкою пам'яток дученто, в ній, 
проте, немає не тільки нічого італійського, але й нічого західного". Схо- 
жість з іконами дученто автор пояснює спільністю джерела, з якого чер- 
пали італійські і російські майстри. Цим джерелом було візантійське 
малярство. В. Лазарев намагається довести ярославське походження ікони 
(вона містилася у Воздвиженській церкві Толзького монастиря, що був 
заснований біля Ярославля у 1314 р., акцентуючи на тому, що,,рясне 
використання орнаментальних прикрас на одязі Богородиці, на троні та 
на верхній подушці -- суто ярославська риса ікони"28. 


23 Кондаков Н. П. Иконография Богоматери-- Санкт-Петербург, і914--т наз 


с.атт. з 
5 Гертруда -- дружина князя Ізяслава, сина Ярослава Мудрого. | 
з бЗсрумеіпіцгір РІ. Севсбісііе дег ВБиввізсреп іл Мійепайег-- Наав, 1930.-- 
8. 150. й " : 
24 Лаза рев В. Н. Русская иконопись от истоков до начала ХУІ века.-- Москва, 
1983.-- С. 44. | БП Ро 
15 Там само. 
28 Там само. 
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Проте наведений аргумент не переконує, як і категоричне заперечен- 
ня припущення німецького дослідника. В. Лазарев за всяку ціну намагаєть- 
ся затримати даний твір за територією або містом, у яких той опинився. 
фФ. Швайнфурт таки має слушність, кажучи про стильову схожість нашої 
ікони і аналогічних за характером європейських. Однак дослідник не звер- 
нув увати на те, що майже всі такого типу мадонни дученто і триченто - 
Одигітрії, наша ж -- Милування, і ця її особливість в даному разі має 
виняткове значення. 

Постає питання, чи були в іконописі Руси ХПІ--ХІУ ст. тронні Бого- 
родиці? З Візантії на Русь перейшло чимало сюжетів, але серед них 
немає зображення тронної Богородиці, навіть серед мініатюр Київського 
Псалтиря, хоча є кілька Спасів на троні та на повний зріст Богородиця 
Одигітрія (ст. 225 в.). Виняток -- Печерська (Влахернська) Богородиця. На- 
томість у Візантії, як і в Римі (церква Санта-Марія Антиква), ця тема 
відома здавна. Підхоплена італійським мистецтвом, вона стала чи не най- 
популярнішим зображенням в епоху Ренесансу. Такого розквіту на Русі 
згадана тема не досягла (хоча Її відбиток зберігся на іконі , Похвала Бого- 
родиці" дещо пізніше), проте в Європі була досить поширеною в королів- 
ських середовищах багатьох країн. Богородиця на троні називалась царицею. 
Вона ставала патронесою королівств на Заході, а також на Русі-Україні. 

Ікону ,Гронна Богородиця" створено за князя Лева. Правдолодібно, це 
було програмне замовлення. Таку ікону, судячи з усього, творено не для 
храму, а для ритуального залу, тому тема Елеуси могла бути обумовле- 
на спеціально, Тим більше, що в іконі виразно проступають готичні стильові 
риси: трон з високою спинкою, прикрашеною двома рядами арочних про- 
різів (як на тронах чеських королів), мафорій з характерними готичними 
бганками, знак на плечі Богородиці у вигляді готичного квадрифолія, на- 
решті, архангели на тлі обабіч голови Богородиці, що повторюють рух 
постаті дитяти Христа, зі специфічним розмахом крил, який трапляється 
в середньовічних чеських мініатюрах. Навіть неспокій дитяти, яке пере- 
ставляє ніжки, також нав'язує паралель з мотивом грайливих дітей готич- 
них чеських мадонн. 

Без сумніву, художник знав готичне малярство, органічно вводив його 
у структуру ікони, що, декоративно збагачуючи цілість, духовної суті не 
порушувало. Мотив Елеуси (Милування) поглибив внутрішню наповне- 
ність образів і, очевидно, відповідав актуальній потребі, з якою могло 
бути пов'язане створення ікони. 

Можна з великою певністю твердити, що ікона перебувала у власнос- 
ті митрополита. Чи вона залишилася свого часу не зажаданою, бо не 
відповідала замовникові вирішенням? Ця ікона має чимало спільних рис з 
»Богородицею петрівською", таких, як: загальне плоскісне малярство, 
непомірно маленькі руки, жест дитяти, що в характері й ракурсі повто- 
рює руку Богородиці з петрівської ікони, та, що особливо наголошене, 
графічне вирішення очей і брів, готично продовгуватих облич. 

» Гронна Богородиця" --- ікона новаторська хоча б поєднанням тронного 
характеру з темою Клеуси. У ній проявилось прагнення олюднити образ 
божества, наблизити до реальности та поглибити його емоційне звучання. 
Тому в такому несподіваному ракурсі намальована ліва рука Богородиці, 
якою Вона підтримує дитя, -- ракурсі неповторному і не виправданому 
каноном. 
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- Богородиця Толзька тронна. Близько 1827 р. Дошка, темпера. 
Москва. Державна Третьяковська галерея 




















Голови Богородиці та дитяти. Фрагмент ікони 
Богородиці Толзької тронної. Близько 1827 р. Москва. 
Державна Третьяковська галерея . 











Спас. Перша половина ХІУ ст. Дошка, темпера. 
«Московський Благовіщенський собор 


д, 











І 
І 
і 


і 
І 
і 














Богородиця Петрівська. ХТУ ст. Дошка, темпера. Москва. 
Державна Третьяковська галерея 


ІКОНОПИСЕЦЬ-МИТРОПОЛИТ ПЕТРО РАТЕНСЬКИЙ 33 


Треба віддати належне спостережливості Ф. НІвайнфурта, який пи- 
сав про італійський характер нашої ікони. Справді, в Італії варіант Клеу- 
си на троні з дитям, що стоїть на Її колінах, набув великої популярности. 
Такий тип відомий в італійському малярстві ХП ст, особливо близький 
до нього композиційним ладом рельєф із капелли Санта-Дзено в церкві 
Сан-Марко У Венеції. Очевидно, що такий тип тронної Елеуси був запо- 
-зичений італійськими майстрами з візантійської іконографії, при цьому 
він зазнав деякого видозмінення підкресленням емоційних рис.. Сам образ 
Богородиці Елеуси стимулював до реалістичних збагачень, хоча б пере- 
дачею живого Й вільного руху дитяти, спадистих бганок мафорія, не ка- 
жучи вже про глибокий і складний вираз обличчя Богородиці. 

Подальша доля ікони пов'язана з новим становищем Петра Ратен- 
ського. У Москві митрополит тісно заприязнився з архимандритом Спась- - 
кого монастиря в Ярославлі Прохором, який відігравав помітну роль у 
духовному і політичному житті Москви. 1311 р. Прохор був поставле- | 
ний єпископом Ярославля і Ростова. Він гаряче сприяв ширенню куль- 
ту ікон Богородиці. Невдовзі в житті єпископа сталася виняткова подія: 
1814 р. неподалік Ярославля, там, де впадає у Волгу річка Толга, йо- 
му ,явилась" ікона Богородиці??. На веління Прохора на місці ,з'явлен- 
ня" ікони був заснований Толзький монастир. Головна святиня цього 
«монастиря -- ,явленна" ікона -- була створена у художньому середо-. 
вищі митрополита з безпосереднім покликанням на Тронну Богородицю. 
Зрештою, створено тоді не одну, а дві поясні ікони типу Елеуси. По- 
при близькість колористичного вирішення, вони різняться за глибиною 
змісту. Їх малювали майстри однієї орієнтації, спільних традицій, а все 
ж один з них поступається рівнем майстерности. Спільним в обох іко- 
нах є брак готичних рис, притаманних великій ,Тронній Богородиці". 
Це ще раз підтверджує, що тронна ікона не могла бути створена в 
Ярославлі, взагалі -- в північних руських князівствах, де склалася своя 
образотворча система, що спиралась на візантійські та, особливо, київ- 
ські іконописні традиції домонгольського часу, вільні від будь-яких 
стильових впливів Західної Європи. Художні орієнтири зміняться і тут, 
але набагато пізніше, через років-триста, у ХУП ст. вже в рамках 
інших естетичних догм. 

Толзькі Богородичні ікони датують: 1314 1 1327 р. хоча немає підстав 
розділяти їх навіть таким коротким часовим відрізком. Перша ,Толзька 
Богородиця" (Ярославльський художній музей) позначена виразом неви- 
мовної скорботи --- можна припускати, шо іконописець був-ознайомлений 
з іконою Вишгородської (Володимирської) Богородиці. Одухотворене об- 
личчя Божої Матері на візантійському шедеврі, прбникливий погляд її 
- тужливих очей захоплювали і хвилювали, нав'язуючи тісний і тривалий 
контакт з образом. Цього контакту прагнув досягти живописець у першо- 
му. варіанті малої Толзької ікони динамічною напругою погляду, все ж 
інше: мафорій, одяг дитяти, тло, прикраєй: -- передано У віддОвІдноСті з 
тронною іконою. 


г Масленицьн С. И. Ярославская иконопись.-- Москва, 1983.- С. 13: Автор обсто- 
ює думку про те, що три Толзькі Богородичні ікони створив один художник на замовлення 
"єпископа Прохора, однак виділяє явленну ікону Толзької Богородиці як зразок для малю- 
вання двох інших, отже, і великої ікони Тронної Богородиці (там само.-- С. 15--16). 

З Там само.-С. 14--17, іл. 11, 12, 15. 
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Друга мала толзька ікона (Санкт-Петербург, Російський музей) має 
чимало втрат, особливо в карнаціях, що знижує її художню і психологіч- 
ну виразність. Хоч і в ній, при загальному величаво-монументальному 
композиційному. вирішенні, зберігається знайдена в першому варіанті та 
ж мотивація Елеуси. У цій іконі, проте, пристраснішим виглядає дитя та 
віртуозніше намальований його рожевий гіматій. 

Якщо ж говорити про деякі відхилення в малих толзьких Елеусах від 
великої ,Тронної Богородиці", то вони помітні, як уже було зазначено, у 
стильовій орієнтації та колористичному вирішенні: малі толзькі ікони не 
мають тієї колірної вишуканости, багатства деталей і загального симво- 
лічно-піднесеного звучання цілости, що притаманні ,Тронній Богородиці" 
та які склалися під впливом Заходу в малярських традиціях Галицько- 
Волинського князівства. 

Малі толзькі ікони виконали або іконописці з оточення митрополита, 
або ж він сам. Для уточнення середовища, як і безпосереднього натхнен- 
ника малярського втілення, є чимало спостережених особливостей його 
пластично-колірних засад: овали голів, малюнок очей і уст, могутня шия 
дитяти, жорсткі пробіли на хітоні, сітка штрихів на обличчях, орнамен- 
тальні прикраси. 

Певна річ, малі толаькі ікони були виконані з урахуванням побажань 
замовника, проте в них втілено і художньо-духовні позиції Петра Ратен- 
ського, як і в інших іконах його оточення. У середовищі митрополита 
напевно були іконописці, насамперед, з монашої братії. Під час своїх 
мандрів по митрополії він міг відвідати не один осередок освіти та іконо- 
малювання, знати багатьох талановитих митців, зокрема, з Волині, Ки- 
єва, Чернігова, глибоко обізнаних зі своїм фахом та всебічно ерудованих. 
Одне з клейм житійної ікони Петра Ратенського відтворює вигляд монас- 
"тирської іконописної майстерні і зайнятих роботою живописців поряд з 
митрополитом. Сам митрополит, очевидно, не залишав ікономалювання 
і, як людина високоосвічена, постійно вдосконалював своє уміння. Три 
роки, проведені в Константинополі, могли бути для нього винятково ко- 
рисними у цьому сенсі. Тому варто уважно придивитися до іконної спад- 
щини часу митрополитства Петра Ратенського, залишеної в Коломні та 
Москві. 

" Ікона монгольського періоду різниться від ікони попереднього часу, 
хоча й зберігає давні традиції. Виникає чимало нових сюжетів, досить 
ускладнених за фабулою. В іконі з'являється оповідальність, отже, роз- 
ширюється простір дії, значне місце відводиться краєвиду, переважно 
архітектурному мотивові. Такі мотиви -- це переважно фантастично-до- 
зільні варіації на тему архітектури. А проте і в них відтворювано реальні 
пам'ятки, передано загальний характер зодчества. У сценах з таким тлом 
постаті зображувалися в русі, поставала проблема динаміки в розгортан- 
ні дії -- сюжетна ситуація зазнавала емоційного загострення, з чим тісно 
пов'язувалось колористичне вирішення. Збагачення палітри неминуче ви- 
кликало зміну в живописній манері, бо з оповідальністю в ікону вносився 
відгомін реальної дійсности. Нові сюжети переважно з'являлися в житій- 
них іконах, у клеймах, які оточували середник з центральним зображен- 
ням. У клеймах канонів не було, їхня образна мова подібна до мови 
апокрифів -- із зображенням явищ природи, несподіваних пригод, сути- 
чок зі звірами, видовищ мук, трагічного завершення життя. Однак у зо- 
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браженнях середника дотримувалися іконографічно-канонічних вимог м 
постать монументалізована, стримана у виявленні почуттів, ієратично- 
сувора, стоїть на рівному тлі. 

"Характер московського малярства першої половини ХІМ ст. влучно 
визначає В. Лазарев, підкреслюючи, що в ньому піснували, як і в пізнішо- 
му часі, різні художні течії -- місцеві та привнесені ззовні (з Візантії й 
звід південних слов'ян). Місцевий струмінь повинен був виходити з архаїч- 
них традицій ХІІ століття, і він домінував до прилучення московськога 
мистецтва до нововведень нПалеологівського Ренесансу", З цим художнім 
спрямуванням пов'язано декілька творів раннього московського іконопи- 
су, серед яких перше місце треба відвести іконі ,Борис та Гліб" із Росій- 
ського музею, можливо, намальованій ще в другому десятилітті ХІМ 
століття" 89, Правильніше було б сказати, що в Москві у тому часі лише 
зав "язувалося художнє життя, і, звичайно, такі твори, як названа ікона 
"Борис і Гліб", місцевими силами не могла бути: створена. І явищ Палео- 
логівського Ренесансу там не спостерігалося. Справді, ця. високохудожня 
течія була привнесена, але не з Візантії, бо, по-перше, візантійська 
церква ставилася до перших руських святих прохолодно, а по-друге, 
високе духовне становище займав не грек, а українець. Тому вказівку на 
південних слов'ян варто було б уточнити. Російським ученим завжди трудно 
змиритися з визнання за Україною високої художньої культури, хоча 
вони погоджуються з оцінкою мистецтва Київської Руси домонгольського 
часу як рівнозначного візантійському. Але ж це мистецтво органічно ле- 
жало в основі подальшого розгортання українського малярства, що роз- 
винулось в ряді регіональних шкіл, збагачених корянню зв'язками з 
мистецтвом сусідніх держав. 

Тоді ж була створена ще одна ікона » Борис і Гліб.з житієм", що 
призначалася як храмова для церкви Борисаї і Гліба в Запрудах у Колом- 
ні. Така увага до образів руських князів була викликана. всім перебігом 
суспільного життя -- то був найсприятливіший час для активізації цієї 
ікони. Все в ній відповідало світським інтересам. Композиційним прооб- 
разом були фрески київських храмів, мозаїчне зображення Дмитра Со- 
лунського із Золотоверхого Михайлівського монастиря, давня ікона , Борис 
і Гліб" з однойменного храму в "Виштороді. Проте найвагомішим джере- 
лом залишався літературний твір ,дбиття Бориса і Гліба". Тому в клей- 
мах, а їх усього 16, широко відображена історична епоха -- Київська 
Русь, і, без сумніву, таке ностальгічне до неї звернення диктувалося не 
так бажанням прославити святих воїнів, як прагненням викликати геро- 
їчним виглядом князів-воїнів патріотичні почуття. Хпічний виклад істо- 

- ричних сцен у клеймах, який би настільки відповідав літературному 
текстові, досить рідкісний. Очевидно, що саме такий виклад могли зро- 
бити майстри, яким були дорогі та близькі події, пов'язані з рідною 
землею. В ряді сцен передано давні події: »Нохорон князя Володимира", 
» Перенесення мощей Бориса і Гліба у спеціально збудований у Вишторо- 
ді зрАаенаволенню »Витва князя Ярослава із Святополком'". Та особливо 


29 Лазарев В. Н. Московская школа иконописи.-- Москва, 1971.-- С. 6, илл. І. 

; "Темпера, дерево, 159х123 см. Москва, Третьяковська галерея. Після пожежі в 
ХУЇ ст. ікона була поновлена: перемальовано кафтани і аа печтраньних; носталей; 
червоне тло замінено золотистим. 8 - 2 
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важливо, що в трьох сценах відтворено архітектурний вигляд київських 
храмів, мотиви яких у російських іконах пізніше ніколи вже не будуть 
повторені. 

Образи князів передані з такою достовірністю, що справляють вра- 
ження портретности. Стилістично вони є продовженням того монумен- 
тального історизму, який започаткувала портретна галерея сім'ї Ярослава 
Мудрого в Софії Київській. Особливо важливе у цій іконі -- вираження 
певної ідеї та віри людини в ідею, яка керує людьми. З такою силою і 
святою переконаністю в духовній міцності, у відданості переконанням ця 
змістова сутність ще буде втілена в іконі ,Борис і Гліб на конях". Твір 
унікальний композиційним ладом, власне, незнаний попередньому ча- 
сові, бо прямих аналогій начебто не має. В іконі не наголошена символіка 
мучеництва, але ясно виражена місія святих -- оборона Руської землі, а 
також їхня просвітлено-очисна місія. 

Висока національно-патріотична ідея, втілена в образах святих рат- 
ників, була осмислена після руйнування Руської держави, після трива- 
лих принижень та поневірянь. Подвижницьку і християнську місію Бориса 
і Гліба благословляє Господь, її брати виконують без вагання й страху. Їх 
образи майстер створив у світлі усвідомлення порятунку рідної землі 
з-під золотоординського іга через єднання, порозуміння, братерську солі- 
дарність та відважну рішучість. Однак ці образи єднає невимовна печаль 
-- вираз умонастроїв часу, якими було охоплене суспільство, якими бу- 
ли пронизані, зокрема, проповіді Серапіона Володимирського. Психоло- 
гічне збагачення образів і відбиття в них не містичного видіння, а реальних 
почуттів були викликані не знаною досі пристрастю до передачі руху. За 
новою концепцією, душевний рух виражався рухом форм, що й творило 
унікальну змістовність цієї ікони. Адже, за традицією, Бориса і Гліба 
зображали воїнами, що незворушно стоять з мечами. Їхні урочисті пози 
відповідали символізму церковного обряду. Однак в іконі , Борис 1 Гліб на 
конях" з'явилися зовсім нові завдання, які згодом будуть повніше розгор- 
нені, Наразі ікона була винятком, її духовна глибина і поетична наповне- 
ність залишалися неперевершеними, про що свідчать пізніші наслідування 
(новгородська ікона ,Борис і Гліб на конях", близько 1377 р.), які несли 
навантаження декоративно-орнаментальне, обмежуючись зоровим вра- 
женням. 

В іконі ,Борис і Гліб на конях" помітне прагнення до цільности і гар- 
монії, таких, здавалося б, природних і водночас ,неприступних" у жанрі 
ікони рис. У ній також наявні такі риси, як елегантна витонченість лица- 
рів (наскільки це можливо в іконі) і водночас ірраціональність видіння -- 
вершники ніби ширяють у сіянні золотного середовища. У цій іконі, які у 
»Тронній Богородиці", відчутний відгомін готики, що так примхливо ви- 
явилася у поетизації вершників. Печаль, якої вони сповнені, така все- 
осяжно велика, що стає рушійною силою їхнього подвижництва. Програмна 
сутність цієї ікони є наче продовженням ,Тронної Богородиці" -- між 
ними незримо прокладена духовна дорога, що ріднить їх та пов'язує спіль- 
ним тягарем бід і нещасть, які впали на Руську землю. 


.- й 
Москва, Третьяковська галерея. Ікона розміром 128х75 см напевно була настовпною. 
Попередньо була вміщена у вівтарному приміщенні Петропавлівського приділу Успен- 
ського собору Московського кремля, звідки 1940 р. передана до Третьяковської галереї. 
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. Уже згадувалося, що розглянуті ікони органічно пов'язані з поперед- 
ньою епохою. Перехід до нової доби відбувався за дуже складних обста- 
вин. Мало того, в умовах грандіозної історичної катастрофи. Це переродження 
не могло відбуватися органічно -- зміна була надто раптовою 1 затягнула- 
ся надовго. Тому ціле століття поневолення сповнене загострених і напру- 
жених почуттів, вичікувальної притихлости, що породило безвихідь 
печалей , Голзьких Богородиць", крихку надію , Бориса і Гліба", носталь- 
гічне звернення до минувшини в іконі ,Борис і Гліб у житії" або в образах 
князів з ікони, що зберігається в Російському музеї в Петербурзі. 

Епоха неминуче сприяла зверненню за мистецькою підтримкою до 
інших джерел, що й сталося в Галичині, підтвердженням чого є творча 
спадщина Петра Ратенського, який є чи не єдиним на обшарі мало не 
всього століття засвідченим художником. Він стає виразником нових ху- 
дожніх явищ. Треба визнати, що нові прояви, пов'язані з творчою діяль- 
ністю Петра Ратенського, були буквально зметені наступним часом, у 
якому готувався грунт для мистецького генія Андрія Рубльова. Але диво- 
вижна культура попереднього часу, часу Петра Ратенського, не минула 
марно. В ній були закладені унікальні цінності, а передусім -- виявлена 
індивідуальна засада та головний акцент виражала чітка і стримана лінія, 
якою оточені стрункі постаті й окреслені дивовижно натхненні обличчя з 
віртуозно намальованими декоративними мотивами орнаментів і прикрас. 

Колорит ікон того часу, відзначаючись крайнім лаконізмом, сповне- 
ний повнозвучности 1 чистоти. Тут нюансів не передбачалося, проте краса 
кольорових площин залишалась вишуканою та святково піднесеною, ві- 
дображаючи суто національний потяг до гармонії. 

Можна з упевненістю говорити, що такі нові прикмети, які з'явилися 
в іконах »Гронна Богородиця" та »Борис і і Гліб на конях", не мали, про що 
вже мовилося, візантійського коріння, адже вони суперечили традиціям, 
виробленим в іконописі Візантії. Обидві ікони не могли бути намальовані 
ні московськими живописцями, ні російськими учнями грецьких майстрів? 
також ікону ,Борис і Гліб на конях" неможливо приписати спадщині псков- 
ських іконописців?! або ж до новгородської школи, бо її образна витонче- 
ність і художня мова суперечать складеним малярським традиціям як 
Пскова, так Новгорода. 

До коломенської групи ікон також належить , Миколай з житієм"". 
Клейма оточують середник з поясним зображенням св. Миколая з усіх 
боків. Їх -- 19, серед них сюжети сцен 2, 3, 4, 5, 16, 19 трапляються 
лише в руському мистецтві, однак сюжети сцен 4 і Б рідкісні навіть 
для російського іконопису -- в них піднесено іночеські подвиги св. Ми- 
колая, що вказує на призначення ікони для монастирського храму??. Ї 
знову привертає увагу невідповідність ікони будь-якій регіональній 
школі іконопису в Росії, тим більше, приписаній грецьким. майстрам. 
Попри незадовільне збереження ікони, відчувається, що малював Її 


" Дерево, темпера, 193х95 см. Санкт-Петербурі, Російський музей. 

39 Жидков Г.В. Московская живопись серединьї ХТУ века.-- Москва, 1928.-- С. 40--63. 

31 |Овчинников А. Кишилов Н. Живопись древнего Пскова.-- Москва, 1971.-- С. 14. 
" Темпера, дерево, 128хТ5 см. Москва, Третьяковська галерея. 

3 Ла зарев В. Н. Московская школа живописи. - Москва, 1983--- С.. 8--9. 
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майстер, який чимало сцен творив сам, без іконографічного вказівни- 
ка. Проте у композиційному ладі клейм, у гострому лаконізмі малюн- 
ку є чимало схожого з житійною іконою Бориса 1 Гліба. Такі сцени, як 
»З'явлення св. Миколая трьом невинно засудженим у в'язниці", , Три 
мужі в темниці" та, особливо, , Вигнання бісів із колодязя" розкрива- 
ють оригінальність мислення, монументальне чуття й унікальну сво- 
боду мистецького виконання. Напругу в іконі посилює червоний колір, 
поєднаний з білим і чорним, що разом загострюють драматичний зміст 
сцен. Виконавець ікони, безсумнівно, знав настінне малярство, його 
технічні прийоми. І знову ж таки цілість цієї унікальної ікони з Її 
численними клеймами звернена до духовних і малярських традицій 
давнього Києва. У кількох ритуальних сценах, таких, як ,ШПоставлення 
Миколая дияконом", ,Поставлення Миколая єпископом", ,Чудо з ди- 
тям у Києві", з глибоким знанням передано урочисту атмосферу хра- 
мового дійства, яке склалося в Києві протягом тривалого часу. Ряд 
сцен зберігся в житійних іконах пізнішого часу в Україні, зокрема 
»Врятування Дмитра", ,Чудо про килим", ,Смерть св. Миколая" (по- 
ховання у церкві-ротонді), що стали обов'язковими і в яких знайшли 
відображення елементи, вихоплені з реальної дійсности. 

У клеймі житійної ікони митрополита зображено над створенням по- 
плічного Спаса. Цю ікону, без сумніву, дуже шанував сам Петро Ратен- 
ський. Недаремно вона була поставлена біля гробниці митрополита". 

»Слас" -- ікона великого розміру, яка, незважаючи на втрати на одя- 
зі, бороді Христа та тлі, монументальністю форм справляє сильне вра- 
ження. У науковців вона викликає величезне зацікавлення. О. Попова? 
гадає, шо це твір грецьких живописців, які працювали за митрополита 
Теогноста, або ж їхнього російського учня. Є. Осташенко вказує на стильо- 
вий зв'язок ікони з традиціями ХІІ ст. і відносить Її створення до першої 
чверті ХІУ ст. тобто до часів митрополита Петра. Нарешті, В. Лазарев'", 
підкреслюючи високі художні вартості ікони, пише, що вони змушують 
згадати ікони домонгольського часу. Але через брак стилістичної єдности 
вчений добачає у ній сильний вплив візантійського малярства ХІУ ст., 
можливо, завезеного грецькими живописцями, що працювали в Москві 
на запрошення митрополита Теогноста. 

Так окреслилися три погляди на створення ікони Спаса. Зрозуміле 
заклопотання російських дослідників з визначенням стилю, власне, ху- 
дожньо-змістової суті цієї ікони. Нехтуючи художню спадщину тогочасних 
Києва, Волині та Галичини, вони звертаються лише до Константинополя 
і приписують ікону грецькому живописцеві середини ХІГУ ст. 

В іконі Спаса слушно зауважені зв'язок з мистецтвом ХІІ ст. і відголос 
живописної традиції константинопольської школи. Однак віднести цю іко- 
ну до власне візантійського мистецтва було б науковою помилкою, бо в 
ній очевидний зв'язок з давнім мистецтвом Києва та Волині. У тогочасній 
Москві не було культурних умов для створення такої ікони. А в часи 
непевности духовних і художніх ідеалів звернення до минувшини немину- 


7 Темпера, дерево, 104х82 см. Музей Московського кремля. 


38 Попова О. Икона Спаса из Успенского собора Московского Кремля // Древнерус- 
ское искусство. Зарубежньве связи.-- Москва, 1975.-- С. 125--146. 


34 Лаза рев В. Московская школа..-- С. 9. 
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че. ,Спас", як і згадана , Богородиця Петрівська", були виразом одночасно 
архаїчних традицій, готичних ремінісценцій і візантійських впливів. 

Від часу створення ,Богородиці Петрівської" до часу, коли був на- 
мальований , Спас", могло проминути понад тридцять років. В іконі , Спас" 
культура виконання вища, але в ній збережені певні індивідуальні риси. 
Ці дві ікони ріднить вкладений у них зміст --- тема печалі як вираз глибо- 
кої скорботи, а також могутня воля і внутрішній динамізм. У ній виразно 
відчувається стан настороженого очікування. Водночас образи Спаса і Бо- 
городиці дуже мужні, хоч і не позбавлені нерішучости, позначені печат- 
тю трагізму, і саме це органічно ,вписує" їх в атмосферу того часу. 

Поплічний , Спас" у часи Ратенського вже був рідкісним явищем, бо в 
Північній Русі та Візантії набув поширення поясний Спас з книгою і жес- 
том благословення. У цьому архаїчність ікони, а не в розкритті змісту та 
художньому Її вирішенні, бо тут застосовані об'ємне трактування, гра- 
фічна виразність, чистота звучання кольору. До речі, в іконі досить обме- 
жена палітра: вохристо-золотиста, червона, блакитна. Строкатість тоді 
осуджувалась, і колір як художній засіб використовувався в ролі сим- 
волу для складнішого розкриття змісту. Цю емоційну стриманість Петро 
Ратенський міг перейняти в Константинополі. Однак і від готичних впли- 
вів Західної Європи він не був ізольований -- в обох іконах (маємо на 
увазі також ,Богородицю Петрівську") вони проявляються у трактуванні 
видовженої форми як підтвердження одухотворености. 

Їконописець Петро малює суворі видовжені обличчя з великими риса- 
ми, щільною коричнуватою карнацією з підрум'яненням, густими корич- 
нувато-оливковими тінями, інтенсивно окреслюючи ніс, очі та вуста. 

Очевидно, що авторство Петра Ратенського, якщо йдеться про ікону 
»Спас", залишається проблематичним. Однак створене ним художнє сере- 
довище з майстрів, запрошених з Києва, Волині та Галичини, -- факт, 
який змушує уважніше глянути на цілий ряд ікон, що їх російські дослід- 

"ники відносять до , московської школи" першої половини ХІУ ст. Такої у 
той час ще не могло бути, бо художня спадщина, що збереглася, демон- 
струє зовсім інші творчі орієнтири. 

Отже, історія життя Петра Ратенського дає унікальну можливість 
переглянути з інших позицій мистецьку спадщину кінця ХПІ -- першої 
чверті ХГУ ст. -- як українську, так і російську. Нові для того часу ху- 
дожні явища не могли бути випадковими, вони творчо формувалися на 
стику взаємопроникнення двох великих культур -- східної та західної, 
українського іконопису і європейського малярства, візантійсько-руських 
традицій і готики. І на зламі століть, коли змінювалися стильові мистець- 
кі орієнтири, обійти таку постать, як Петро Ратенський, неможливо. Тож 
ще і ще раз треба звернутися до обох періодів його діяльности: тривалі- 
шого, в часи ігуменства, і коротшого -- за митрополитства. 

Слідів першого варто шукати в музейних колекціях Львова, Луцька, 
Сянока, Кракова, другого -- в російських музеях. У добрих результатах 
можна не сумніватися. Замовчувати ж таку постать -- означає нехтувати 
історичні факти та уникати поглибленого погляду на, здавалося б, давно 
усталений матеріал. Творча особистість Петра Ратенського, після леген- 
дарного Алімпія, відкриває персоналії в українському мистецтві. Наша 
стаття -- лише перша спроба її дослідження. 
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Уоіодутуг ОУБТУСНОК 
МЕТЕКОРОШТАМ РЕТКО ВАТЕМ8'КУІ: А РАГМТЕК Ок ІСОМ5 


Трів ів ре Нгвб абіетарі іо іпуєзбіваїе пе агіїзійс асііуйу ої їБе Куївуап Меїгороїап 
Реїго ВБаїепз'Куї Бо могкед іп Наїуспупа апа Мозсоміа іп бе Іаіе ХПІ -- еагіу ХІМ 
сепіцгіеє, Тре дізсоуегу ої опе ої Біє Бебі ісоп8, "Ребгіуз'ка Вопогодуївіа? (1285), 5іагіед 
пе Рипдатепіа! 5киду ої Ваїепе'Куї'є агбізїйс Вегіаре, Шкеміве Бе агіієйіс асіїміїу ої Бів 
Наїусь, Уоіуп апі Куївуап сопіерогагієв. Тпеу Бай сгеаїед Бе огівіпа! збуїе гейесіей іп 
їпе вгоцпр ої ісоп5 мурісіп Їог а Іопе ііте Бауе Бееп сопзідегей Бе чуогк5 ої а зиррозей 
"МозКкоміап бспооі" ої Пе вагіу ХІМ сепіцгу. Тпа5 ре іпуевіївайіоп ої їбе агіївбіс асіїміїу 
ої Р. Вабепз'куі айом/є о геаїгібціє ап іо геїдіегргеї а шитрег ої ісопе. 


Володимир АЛЕКСАНДРОВИЧ 


ІКОНИ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІУ СТОЛІТТЯ 
»АРХАНГЕЛ МИХАЇЛ- ТА ,АРХАНГЕЛ ГАВРИЇЛЯ 
З ЦЕРКВИ СВЯТОЇ ПАРАСКЕВИ У ДАЛЯВІ 


Ікони , Архангел Михаїл" та , Архангел Гавриїл" з церкви святої Па- 
раскеви у Даляві! коло Яслиськ на Лемківщині (Польща) перейшли до 
збірки Національного музею у Львові (далі - - НМЛ) в складі колекції його 
попередника -- Церковного музею, до якого надійшли за не зафіксованих 
доступними джерелами конкретних обставин між 1905--1907 рр. Як мож- 
на здогадуватися, їх вивіз з церкви у Даляві в складі більшої групи іконЗ 
Іларіон Свєнціцький на самому початку своєї діяльности у Церковному 
музеї під час об'їзду Бойківщини та Лемківщини влітку 1905 рі 

Вперше друком ікони архангелів з Даляви згадав Ї. Свєнціцький як 
призначені нібито для дияконських дверей іконостасу? Він же першим 
опублікував їх як зразки малярства ХУЇ ст"? Після нього до далявських 





ї Культ святої великомучениці Параскеви мав.досить значне поширення на території 
Перемиської єпархії. Як курйоз можна вказати, що в люстрації Яслиського ключа маєтків 
Перемиської римо-католицької кафедри 1747 р. місцевий храм значиться як ,Сегіієму род 
бубаіега бууеїв) Авпіезакі пасслеппісу":. Дієцезіальний архів при римо-католицькій митропо- 
личій курії у Перемишлі, сигя. 196, с, 124. Збережена візитація церкви 1761 р. переліку ікон 
не дає, див: Агсрічлшт Рай5ічуоме зу Ргхетубім. Агспімлит Бізкирвіча єгеско-Кабоїсківно 
ху Ргхетувіц, зуб. 26, з. 61 (у візитаціях Перемиської єпархії ХУПІ- -ХІХ ст. відомостей 
такого роду, як правило, немає). У 

2 За даними Інвентарної книги музею. 

З Публікації далявських ікон з колекції Національного музею у Львові див: Свєн- 
ціцький І Іконопись Галицької України ХУ--ХУЇ віків,-- Львів, 1928; Свєнціцький- 
Святицький І. Ікони Галицької України ХУ--ХУТ віків.- Львів, 1929.- Табл. 28--36, 
Мо 40--53; Логвин Г, Міляєва Л., Свєнціцька В. Український середньовічний жи- 
вопис-- К. 1976.-- Табл. 31, 81. | 5 

4 3 цього приводу він пізніше згадував: , літом 1905 р. була перша систематична архе- 
ологічна поїздка по Галичині; з осередку Бойківщини на захід від Бітлі і Гнилої по Лемків- 
щині до Шляхтової. Протягом п'яти тижнів побував музейник у 60 селах, видів безліч, 
чимало записав, описав і зібрав та чисто все намітив для музею" (Свєнціцький І ХХУ 
літ діяльності Національного Музею // Двайцятьп'ятьліття Національного Музею у Льво- 
ві--- Львів, 1930.-- С. Т). На жаль, це все, що нині відомо про одну з найяскравіших 
сторінок історії формування колекції Національного музею у Львові. 

о Свєнціцький І. Їконопись Галицької України..-- С. 89. г 

8 Свєнціцький-Святицький І Їкони Галицької України..-- Табл. 32, М» 47. 
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ікон звернувся Михайло Драган, однак він заперечив версію про їх при- 
значення для дияконських дверей і вказав на приналежність обох ікон до 
чину Моління, підкресливши, зокрема, що на дошках немає ніяких слідів 
кріплень, неминучих у випадку, коли б вони виконували роль диякон- 
ських дверей. На відміну від І. Свєнціцького, Драган датував ікони ХУ ст. 
і першим звернув увагу на їх виняткові у спадщині тогочасного україн- 
ського релігійного малярства розміри, вказавши, що первісно вони сягали 
півтораметрової висоти! Ще ранішу дату запропонував Федір Уманцев, 
в оглядовій статті без будь-яких коментарів подавши у цьому зв'язку 
другу половину ХІУ ст? Проте обидві крайні дати -- І. Свєнціцького та 
Ф.Уманцева -- у літературі не були прийняті й загального визнання 
набуло датування ікон ХУ ст., яке з покликом на М. Дратана вперше подав 
друком Михайло Батіг у 1962 р. 

Якщо всі наведені звернення до далявських ікон мали побіжний і рад- 
ше причинковий характер, то Віра Свєнціцька у нарисі про українське 
малярство ХІТУ--ХУЇ ст. для багатотомної , Історії українського мистец- 
тва" вперше розглянула їх детальніше та в ширшому контексті. Правда, 
основну частину трьох абзаців тексту присвячено описові пам'яток, у 
якому ретельно перераховано більшість їхніх прикметних особливостей. 
Не обмежуючи свого завдання звичайним описом, дослідниця вперше кон- 
кретно поставила питання про історико-мистецький контекст ікон, вка- 
завши на продовження традицій їх майстра в невеликій групі пізніших 
пам'яток, чим розпочала новий етап у студіях над розглядуваними рідкіс- 
ними зразками українського релігійного малярства. З-поміж аналогій, які 
навела В. Свєнціцька, найбільшої уваги заслуговує ,Святий Георгій" з 
церкви святого Миколая в Турії. Окрім нього, серед нібито близьких на- 
звано також ікону Богородиці Одигітрії з церкви святої Параскеви у Бе- 
регах-Долішніх та житійну ікону святих Кузьми і Дем'яна з посвяченої їм 
церкви у Тиличі (всі три -- НМЛ)!?, Проте якщо взаємозалежність тур'ян- 
ської та далявських ікон поза сумнівом -- найтісніший взаємозв'язок тут 
яскраво виступає навіть при побіжному зіставленні, то дві інші названі у 
наведеному переліку пам'ятки належать до цілком різних течій іконопису 
кінця ХУ -- початку ХУЇ ст. й насправді зовсім не виказують ознак безпо- 
середнього зв'язку з далявським чином. Усі вони далекі між собою, тому, 
окрім моментів найзагальнішого характеру, визначених приналежністю 
до однієї школи (але, цілком очевидно, різних і досить віддалених кон- 
кретних етапів її розвитку), немає підстав вести мову про спільну тради- 
цію, яка лежала б в Їх основі. 

Новіша література про далявські ікони архангелів найперше включає 
лаконічні нотатки побіжного характеру. Святослав Гординський тракту- 


7 Драган М. Українська декоративна різьба ХУ1--ХУПІ ст.-- К., 1970.-- С. 16 (над 
монографією автор працював у 1946--1952 рр.). 

З уманцев Ф. Из истории древнеукрайнской живописи // Искусство (Москва). - 
1961.-- Ме 6.-- С. 65. 

9 Батіг М. Український станковий живопис ХІУ--ХУПІ ст. у збірках Львівського му- 
зею українського мистецтва //Матеріали з етнографії та мистецтвознавства-- К., 1962.- 
Вип. 6-- С. 148, 150. 

10 Свєнціцька В. І, Живопис ХІУ--ХУЇТ століть // Історія українського мистецтва: У 
б т- К. 1967--- Т. 2: Мистецтво ХІУ -- першої половини ХУП століття-- С. 222. Нодана 
тут характеристика ікон загалом повторена у вступній статті до альбому: Логвин Г., 
Міляєва Л. Свєнціцька 8. Український середньовічний живопис..-- С. 13. 
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вав Їх як пам'ятки ХУ ст. побіжно зазначаючи, що дехто постання обох 
ікон відносив до ХІУ ст. У вступній статті до київського альбому серед- 
ньовічного українського малярства 1976 р. відзначено наявність у даляв- 
ських іконах певних спільних моментів з архангелами , Моління" в іконостасі 
Троїцького собору, Троїце-Сергієвої лаври в Загорську. З аналогій тут 
вказана лише тур 'янська ікона святого Георгія!» Володимир Овсійчук у 
цілком очевидній залежності від В. Свєнціцької (хоч і без поклику на неї) 
розглянув ікони серед групи пам'яток, до якої віднесено як уже притягу- 
вані в літературі у зв'язку з ними взірці іконопису (тур'янський ,Святий 
Георгій", з Богородиця Одигітрія" з Берегів-Долішініх, тилицькі ,Святі Кузь- 
ма і Дем'ян"), так і такі зразки малярства другої половини ХУ ст., як 
Моління" з церкви святого Дмитра в Жогатині, ,Спас" з церкви святих 
Кузьми і Дем'яна в Милику, ,Спас нерукотворний" з церкви Покрову 
Богородиці У Терлі (всі -- НМЛ), тобто досить далекі між собою пам'ятки. 
Далявські ікони фігурують у цьому переліку як ,архангел Михаїл та 
Гавриїл", Їх віднесено до першої половини ХУ ст. вказано на Їх залеж- 
ність у трактуванні волосся від традиції, яка іде від ,(Святого Георгія" 

церкви Собору Якима і Анни у Станилі (НМЛ)?, ,але в них форма бе 
ла довершення і своїм трактуванням близька до ряду творів Андрія РУуб- 
льова"!, Ромуальд Біскупський, вважаючи, що найраніші західноукраїнські 
ікони -- поза декількома винятками --- походять лише з середини ХУ ст., 
відніс далявських архангелів, правдоподібно", саме до цього часу"». Як 
пам'ятки ХУ ст. згадала їх у переліку ікон, уцілілих ,на північній стороні 
Карпат", також Ромуальда Т жондзеля!8, яка, виразно нав'язуючи до пог- 


п Гординський С. Українська ікона 12-18 сторіччя. -- Філядельфія, 1973.-- С. 14, 
іл. 34 (архангел Гавриїл) Пор. його ж. РДіе цКгаїпієспе Шопеп 12 Різ 18 Таргпипдегі-- 
Мйпсреп; Стах, 1981-85. 22, АНІ, 34. 

7 128 Логвин Г, Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живо- 
пис.-- С. 13, табл. 33 (архангел Михаїл). 

ІЗ Недавно віднайшлася друга версія цієї ікони з церкви Перенесення мощей святого 
Миколая у Старому Кропивнику на Дрогобиччині (Львів, збірка монастиря о0. студитів). 
На ікону вперше вказано: Александрович В. Священик Гайль -- маляр короля Вла- 
дислава П Ягайла -- і перемиське малярство ХТУ--ХУ ст. // його ж. Українське маляр- 
ство ХПІ--ХУ ст. (Студії з історії українського мистецтва. Т. 1)-- Львів, 1995.-- С. 177 
(прим. 212). Докладніше про неї у контексті іконографії кінного святого Георгія див. його 
ж. Дві версії ікони кінного святого Георгія з церкви Собору Ісакима і Анни у Станилі та 
церкви Перенесення мощів святого Миколая у Старому Кропивнику: іконографічний аспект 
дослідження // Сакральне мистецтво Бойківщини. Наукові читання пам'яті Михайла Драга- 
на, 25--26 червня 1996 року, м. Дрогобич.-- Дрогобич, 1997.-- С. 8--12. Репродукцію ікони 
див: його ж. Друга збірка релігійного мистецтва Отців Студитів у Львові Й / Пам'ятки 
України-- 1998.-- Мо 1.-- С. 18. 

м Овсійчук В. Українське мистецтво другої половини ХІУ -- першої половини 
в цопто бо 1985.-- С. 52. 

7 18 ,Оргах шаїагзіхма Їкопомеро па олзаміапута іегепіе (за авторським окресленням 
-- на північній стороні Карпат.- В. А.) мутайтіві гузціввів доріего ой окоїю роюму ХУ 
ууїбїки. 7 івро сгази ргахудородорпіе роспода фуліе їкопу Агсрапіоіа Сабгівіа і Агсрапісіа 
Місравіа?: ВізКирєекі В. Ікопу му хбіогаср роібкісі.- - Магзгама, 1991-95. 11. Пор: йо- 


го ж: Маїагебмо ікопоме ой ХУ до ріегуувхе) роїбму ХУПІ м. па реткоукваєдуве //. 


Роівка 8хіиКа Поома.- 1985.--- 3 8--4-- 5. 153. 

18 Стхадлівіа В. Ргомепіелсіа Ї фтісів піаіагзїма ікопомевро ро рбіпоспеї з8ігопіє 
Каграї м ХУ і па рос7. ХУІ м. // Бетікомліє му Бівіогії і киЇигге Багранооацок, 1994 -- 
С. 2-- 5. 243. 
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лядів Р. Біскупського (і ,уточнюючи" їх), датує найраніші збережені в 
окресленому в такий спосіб регіоні пам'ятки тільки на час по 100--150 
роках після приєднання його до Польщі за часів короля Казимира Велико- 
го (тобто щонайраніше після 1440 р.)/!7, 

Поряд з цими побіжними згадками у 1987 р. з'явилася невелика перша 
спеціальна стаття про розглядувані ікони о. Володимира Яреми. Він оха- 
рактеризував їх як ,виконані дуже сильним у своїй творчості майстром 
десь в другій половині чи в кінці ХІУ", а вже найпізніше на початку 
ХУ ст."18 Відкидаючи давню версію Ї. Свєнціцького про призначення їкон 
для дияконських дверей, о. Ярема, продовжуючи погляд М. Драгана, ствер- 
див приналежність до унікального для українського мистецтва чину Мо- 
ління півтометрової висоти, вперше наголосивши на винятковій на тлі 
української малярської спадщини своєрідності чину, для якого вони приз- 
началися. Автор також першим поставив питання про можливе поход- 
ження ікон, виходячи з цілком очевидної сумнівности їх створення для 
сільської церкви. У пошуках можливого первісного призначення о. Ярема 
відкинув гіпотезу про церкву в Яслиськах, визнавши правдоподібнішою 
версію можливого походження з сяноцької церкви святого Дмитра -- фун- 
дації сяноцьких міщан", На продовження аналізу мистецьких взаємозв'яз- 
ків пам'яток в статті стверджено брак ,повних аналогій" до них й відзначено 
їх ,загальну подібність" до окремих російських ікон, але й одночасно 
безперечну приналежність далявського майстра до цілком іншої школи??, 
У пошуках аналогій автор переглянув візантійські та російські пам'ятки 
здебільшого кінця ХІГУ ст., які й схилили до запропонованого датування. 3- 
поміж ранішої малярської спадщини о. Ярема вказав лише ,ряд аналогій" 
з архангелом Гавриїлом візантійського , Благовіщення" початку ХІМ ст. у 
Народному музеї в Охриді (Сербія), акцентуючи елементи подібности ти- 
пажу, градації кольорів, визначаючи на цій підставі контакти майстра 
далявських ікон з константинопольськими митцями. Проте у кінцевому 
підсумку автор все-таки схильний бачити в іконописцеві місцевого май- 
стра, висуваючи при цьому як остаточний аргумент ще й те, що ,його 
техніка збігається з технікою виконання інших наших ікон", 

Найновіше звернення до розглядуваних ікон належить В. Овсійчукові??, 
який виразно і чітко акцентував їх належність до ХУ ст. -- за його словами, 
в ,архангелах намітилася якісно нова тенденція, що яскраво виявилася в ук- 
раїнському іконописі ХУ ст., - - новизна образного зображення, достатньо ви- 
тонченого й ідеального, духовно піднесеного і не по-земному прегарного""83. 


1 (аггадгівіа В. Ргомепіепсіа і дгіе|е ппаїагвїмга.-- 5. 209, 229. 

"У тексті помилково: "ХМІ", 

18 Ярема В. Дальовські ікони архангелів // Церковний календар 1987. Видання Пе- 
ремисько-Новосанчівської єпархії.- |Сянок, 1986)-- С. 151. 

Там само. 

20 Там само. 

й Там само-- С. 153. В опублікованому 1994 р. короткому переліку українських 
ікон з-перед кінця ХУЇ ст. автор згадує далявських архангелів без дати, в підписі під 
репродукцією ікони архангела Гавриїла подаючи кінець ХІУ ст: Ярема В. Дивний світ 
ікон.-- Львів, 1994.-- С. 52, іл. 33. 

2 Ов сійчук В. Українське малярство Х--ХУПІ століть. Проблеми кольору.-- Львів, 
1996.-- С. 185--194. 

38 Там само. 
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»Дальовські архангели -- це символ ХУ ст,, з його ідеєю краси, досконалос- 
ті, виразом зразковості -- духовної і тілесної й, Автор розглядає ікони у 
контексті розвитку власних (не позбавлених досить ,вільного" трактуван- 
ня окремих пам'яток) уявлень про еволюцію західноукраїнського релігій- 
ного малярства кінця ХІУ--ХУ ст. Тому черговий раз виникає несподіване 
зіставлення? з відомою традиційно переоцінюваною в літературі групою 
ікон із церкви Різдва Богородиці у Ванівці? -- в оцінці автора постаті да- 
лявських ікон ,більш площинні, ніж у майстра ікон з Ванівки"?7, хоч'нас- 
правді обидві групи пам'яток настільки далекі між собою, що їх навряд чи 
коректно зіставляти на такому рівні -- принаймні не зрозуміло, яку прак- 
тичну користь може мати такий хід, Чергова поява ,ванівського привида" 
при далявських іконах тим більше не зрозуміла тому, що, за словами са- 
мого автора, ,стильово архангели ближчі до ікони , Успіння Богородиці" 

(Третьяковська галерея), що з Мінська-Мазовецького поблизу Любліна 
(Польща) та настінних розписів Троїцької каплиці Люблінського замку" 15. 
Запропоновані , аналогії" черговий раз демонструють легкість інтерпрета- 
ції, оскільки ,зі сторони" при всьому бажанні ніяк не вдається відшукати 
щось посутньо спільне в іконах далявських архангелів у, правду кажучи, 
все ще не розгаданому , Успінні"? (проте все ж, мабуть, безпідставно при- 
тягуваному до української мистецької спадщини) та дуже різних за стилем, 
характером і навіть конкретним мистецьким родоводом окремих частинах 
зноблінсвких фресках". «Принаймні відзначені наналогії" навіть на перший 


п Овсійчук В. Українське малярство... С. 189.. 


28 Там само. - 

26 Основи особливого, хоч, як показують новіші дослідження, мало оправданого піє- 
- тету до комплексу ікон з Ванівки та пов'язаних з ними пам'яток заклала Віра Свєнціцька 
(Свенціцька В. Ї. Живопис..-- С. 227--228, 231; її ж. Мастер икон ХУ века из сел 
Ванивка и Здвижень // Древнерусское искусство. Проблемьт: и атрибуции.--- Москва, 1977.-- 
С. 273--290; її ж. Українське малярство ХІУ--ХУЇ століть // Свєнціцька В. І, Си- 
дор О. Ф. Спадщина віків, Українське малярство ХТУ- -ХУПІ століть у музейних колекці- 
ях Львова.-- Львів, 1990.-- С. 11) й продовжив Володимир Овсійчук (Овсійчук В. 
Українське мистецтво..-- С. 54; його ж. Українське малярство..--- С. 176--185). Критичну 
оцінку їхніх поглядів, як базованих на помилковому неоправдано ранньому датуванні від- 
повідної групи ікон, вираженому у новіших спробах бачити в них пам'ятки навіть рубежу 
ХІУ--ХУ ст. див: Александрович В. Священик Гайль..-- С. 161--164, Характерно, 
що, ставлячи питання про впливи далявського майстра та його оточення, В. Свенціцька 
вдається виключно до пам'яток кінця ХУ ст: Свенцицкая В. И. Мастер икон.. - С. 286-- 
290. Прийняте у цитованій статті датування відповідного комплексу ікон в рамках ХУ ст. 
видається надто широким. Безперечно, має рацію Ромуальд Біскупський, який відносить 
їх до останньої чверті ХМ ет. Візкирекі В. Деївіз па іефпуго родобгазій му плаїагяїмів 
їкопомут ХУ і ріегувте| роїому ХУЇ міеки // Маїегіаїу Михеат Видоутісіма Їи- 
домево м бапоки-- Запої, 1986.-- М 29---5. 106. : 

-б Овсійчук 8. зУврашснив малярство..-- С. 188. 

8 Там само. С: 190. фар 

й Цілком можливо, що цю ікону в українській літературі поспішно віднесено. до укра- 
їнської мистецької спадщини на основі самого лише не до кінця, зрештою, певного, по- 
ходження. Новішіа російська наукова традиція приписує Її тверській школі: Попов. Г. В., 
Рьндина А. В. Живопись и-прикладное искусство Твери-- Москва, 1979-- Мо 22. 

30 Найповніше їх дослідження, не вільне, однак, від виразно-дискусійних моментів, 
див: Нозуска-Вгузек А. Вігапіізко-ги5Кіе пзаїомідіа му Каріїсу хагаки ГиБеізкіево-- 
Магетама, 1983. На виразній відмінності стилю окремих майстрів та їх західних пов'язан- 
нях увагу акцентовано: Александрович 8. Фрески каплиці Святої Трійці в Люблінсь- 
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погляд виглядають як данина черговій , концепції", неминуче пов'язаній з оче- 
видним відвертим перетасовуванням пам'яток. 

Яскравим проявом принесення студійованих творів у жертву наперед 
заданій схемі, яка найчастіше виникає за відомою середньовічною фор- 
мулою ,коли мало знаєгі, видумуй всілякі страхи", виступає також на- 
магання вивести монументальні розміри далявського Моління якщо не з 
»А фону" (ця версія у тексті нічим не підтверджена), то прямо від знаного 
іконостасу Благовіщенського собору Московського кремля 1405 р. За твер- 
дженням автора, ,архангели майже повністю повторюють благовіщенські 
загальним вирішенням мотивом піднятих крил з висвітленими підкриль- 
никами, запненими на грудях плащами, червоним у Михаїла, проте бі- 
лим (5іс! - - В. А.) в Гавриїла, а не вохристим, як у Феофана Грека. І все 
ж між ними є досить суттєві різниці, насамперед, не цілком з'ясований 
жест моління, бо в руках дальовських архангелів -- сфери з літерою Х, 
однак в обличчях, намальованих з надзвичайною майстерністю, а також 
у позах молитовний характер виражений глибше й яскравіше", Власне 
розуміння кола візантійських джерел далявського Моління та його взає- 
мозв'язків у малярській культурі візантійської традиції є найпоказові- 
шим для розуміння вихідних позицій В. Овсійчука в інтерпретації 
аналізованих ікон: ,Провізантійська спрямованість дальовського майстра, 
як і його висока художня освіченість, професіоналізм і чистота стилю та 
глибина масштабного мислення, змушують шукати об'єкти його натхнен- 
ня серед палеологівських пам'яток Константинополя -- церква монасти- 
ря Хора (БКахріє Джамі) в стародавній Мореї, в розписах церкви 
Перивлепта в Містрі, навіть у розписах сербських церков Сопочани та 
Грачаниця"2. Розгляд цього ,родоводу" нічого іншого, крім повного пе- 
реплутування загальновідомих фактів та пам'яток, не виказує. Тому про- 
аналізований найновіший погляд на далявські ікони не став наступним 
помітним кроком у вивченні цих унікальних зразків західноукраїнського 
малярства. 


кому замку. Нові аспекти мистецької культури українсько-польського суміжжля // Пам'ятки 
України -- 1995.-- М» 3.-- С. 171--172 (вперше у літературі це явище коротко відзначено: 
Александрович В. Шляхи розвитку портрету в середньовічному українському маляр- 
стві // Україна в минулому-- К.; Львів, 1993.-- Вип, 4.-- С. 23, прим. 18; його ж. Шляхі 
развіцця партрота у сярздневяковам жьхеівапісе Українь і Беларусі // Помнікі мастацкай 
культурь Беларусі зпохі Адраджання-- Мінск, 1994.--- С. 100, прим. 13). 

Р »дНест" охарактеризовано як не цілком зрозумілий через наявність ,сфер" у їхніх 
руках цілком даремно, оскільки ці атрибути виступають в руках ангелів у пізніших укра- 
їнських моліннях практично в обов" язковому порядку -- у цьому сенсі розглядувану пару 
ікон можна трактувати як найраніше відоме серед зразків українського іконопису свідчен- 
ня відповідної традиції. 

3 Овсійчук В. Українське малярство. - С. 194. 

39 Там само. Наведена цитата демонструє досить своєрідне розуміння ,натхнення", 
оскільки воно мало б одночасно опиратися на основоположні для мистецтва зрілого пале- 
ологівського стилю загальновідомі мозаїки і фрески константинопольського монастиря Хо- 
ра (зовсім не відомо, чому при ньому згадано ,древню Морею" -- область на території 
Пелопонесу на півдні Греції) 1316--1321 рр. одні з найхарактерніших для прикінцевої 
стадії розвитку палеологівської традиції фрески у церкві Богородиці Перивлепти в Містрі 
й одночасно ансамблі малярства сербських церков Святої Трійці у Сопочанах (бл. 1260-- 
1265) та Грачаниці (бл. 1350), а, окрім того, ще сприйняти вплив західноєвропейської 
мистецької традиції. 
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Тому, хоч від часу публікації першого окремого дослідження про 
ікони архангелів з Даляви о. В. Яреми минуло понад 10 років і з нинішніх 
позицій не з усіма моментами викладених у ньому поглядів можна пого- 
дитись, саме ця коротка стаття заклала основи глибшого вивчення роз- 
глядуваних ікон і надалі залишається найважливішою позицією у досить 
скромній літературі про них. Як показали найновіші дослідження, наве- 
дені в ній аналогії хоч тільки у найзагальніших рисах, але загалом пра- 
вильно окреслюють той напрям розвитку візантійської малярської 
традиції, в руслі якого постали студійовані ікони. Однак їх конкретне 
місце у процесі еволюції цієї традиції в розглянутій публікації окресле- 
не дуже скупо і, як нині видається, недостатньо конкретно. Принаймні 
поклики на класичну спадщину константинопольського малярства почат- 
ку ХІУ ст., одним з найхарактерніших зразків якого є згадуване охрідське 
»Благовіщення", з одного боку, й збережені в. Росії візантійські та візан- 
тинізуючі пам'ятки з оточення Феофана Грека -- з другого, створюють 
надто інироке історичне тло, Тому не дивно, що далявським іконам не 
знайдено конкретного місця у намічених в такий спосіб надміру широких 
часових та стилістичних рамках. З авторського викладу не цілком зрозу- 
міло, чому при ствердженій аналогії серед константинопольських пам'яток 
початку ХІТУ ст. аналізовані ікони все ж розглядаються у максимальному 
наближенні до пізнього за часом і надто віддаленого за характером наслі- 
дування цієї традиції в оточенні Феофана Грека та його найближчих 
московських послідовників. При спільних іконографічних моментах даляв- 
ські ікони все ж демонструють дуже суттєві відмінності від подаваних 
московських аналогій, що, закономірно, потребує пояснення. Зрештою, 
при безперечному українському походженні ікон їх конкретне місце у 
мистецькій історії, цілком очевидно, можна віднайти лише в контексті 
розвитку української малярської традиції, однак до неї автор розгляду- 
ваної публікації, як і його попередники, апелював досить мало, і ці 
звернення здебільшого мали найзагальніший характер. Що ж до конкрет- 
ного запропонованого датування, то тут, очевидно, ще раз спрацював 
також притаманний студіям над найдавнішими українськими іконами 
Страх" перед рубежем ХТУ--ХУ ст. 

Аналіз літератури про далявські ікони архангелів приводить до вис- 
новку про те, що, попри цілком: очевидні виняткові позиції обох пам'яток 
у спадщині українського релігійного малярства, вони все ще досліджені 
мало і хоча завдяки статті о. В. Яреми загалом правильно окреслено той 
мистецький напрям, у рамках розвитку українського варіанта якого ви- 
никли розглядувані ікони, Їх конкретне місце в еволюції української ма- 
лярської традиції залишається нез'ясованим. У цьому зв "язку, доводиться 
визнати, що проблема 1 їх датування належним чином ще навіть не постав» 
лена: Опрацювання! літератури переконує, що далявським іконам архан- 
телів трудно відшукати місце серед відомого фонду пам'яток українського 
релігійного малярства кінця ХІУ--ХУ ст. а це, в опорі на вперше відзна- 
чені у статті о. В. Яреми іконографічні зв'язки початку ХТУ ст., дає підста- 
ви зробити попередній висновок про вірогідне раніше походження того 
Моління, для якого вони призначалися. Принаймні саме У такий спосіб 
може бути логічно пояснений справедливо наголошуваний . У літературі 
брак ,прямих ЗнаЛОВІЙе до них у спадщині українського релігійного ма- 
лярства. . і 
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Зазначені моменти диктують необхідність повернення до далявських 
ікон для пошуку відповіді на нез'ясовані важливі питання як їхнього істо- 
рико-мистецького родоводу, так і функціонування тієї мистецької тради- 
ції, рідкісними пам'ятками якої вони виступають. Поставлене завдання, 
звичайно, вимагає набагато глибшого від традиційно практикованого в 
українській літературі погляду на вивчення та інтерпретацію аналізова- 
них пам'яток й з'ясування дотепер лише ескізно намічуваних аспектів їх 
історії чи навіть таких, які ще взагалі не потрапили у поле зору дослід- 
ників. Це завдання, цілком очевидно, потребує виходу на якісно новий 
рівень осмислення історико-мистецького процесу, пов'язаний з проник- 
ненням у його глибинні основи, розкриттям причинно-наслідкового зв'яз- 
ку його еволюції. Щасливий збіг обставин, визначений відкриттям і 
впровадженням до наукового обігу декількох пам'яток, які задемонстру- 
вали набагато ширший характер репрезентованої далявськими арханге- 
лами мистецької традиції, дає змогу не лише накреслити конкретний 
напрям дальшого розвитку студій над ними, але й уже зараз значною 
мірою реалізувати накреслене". 

Вихідним пунктом цієї роботи покликаний стати вказаний і цілком 
справедливо підкреслений у цитованій статті о. В. Яреми зв'язок даляв- 
ських архантгелів з ,Благовіщенням" у колекції Народного музею в Охриді. 
Разом з ним слід брати до уваги ширше коло візантійських пам'яток, 
пов'язаних походженням із Сербією і і не лише з нею. Серед них найперше 
треба відзначити менше відоме у літературі ,Богоявлення"З? з тієї ж 
охрідської колекції, яке у зв'язку з далявськими іконами ніколи не згаду- 
валося, хоча воно, цілком очевидно, належить до тієї ж стадії розвитку 
малярської культури, що й набагато краще відоме ,Благовіщення". Пере- 
лік відповідних пам'яток іконопису може бути продовжений ,Введенням" 
(Афон, монастир Хіландар)??. Вказані ікони якщо й не фіксують вихідного 
імпульсу візантійської малярської традиції, який ліг в основу художньої 
системи далявських пам'яток (вони, безперечно, відображають пізніший 
етап її розвитку), то принаймні подають досить надійні орієнтири для 
його пошуку. 

Як зазначалося, о. В. Ярема наголосив на іконографічній відповід- 
ності образів далявських архангелів архангелові Гавриїлові охрідсько- 
го ,Благовіщення". Подібність не обмежується іконографією. Ікони 
єднають також особливості стилю, втілені у маєстатичній величавості 
образів й одночасно м'якому, живописному трактуванні форм, які, 
зрештою, у досить різний спосіб проявляються в охрідських та даляв- 
ських іконах, свідчачи про зв'язок між ними. Група ангелів у ,Богояв- 
ленні" -- не менш характерний переочуваний аналог до далявських 
архангелів, ніж Гавриїл з ,Благовіщення", насамперед у типажі та 
окремих підходах у передачі складок одягу. Проте обидві українські 


33 Розроблюваний далі погляд на ікони з Даляви, окрім цитованого дослідження даро- 
гобузької ікони, стисло викладено: Александрович В. Українське малярство в Пере- 
мишлі ХІН -- початку ХУ ст. головні проблеми історії // Перемишль і Перемиська 
земля протягом віків. Збірник наукових праць і матеріалів Міжнародної наукової конфе- 
ренції, організованої Науковим товариством імені Т. Шевченка в Польщі 24--25 червня 
1996 року у Перемишнлі,.- Перемицуль; Львів, 1996.-- С. 42. 

34 радоічиї С. Иконє Србиїє и Македониіе,-- Београд, 1962.-- С. 28--30. 

35 Тгеавигез ої Моцпі Абпоб. В'Едійоп.- Тпевзаїопікі, 1987.-- М 2.15. 


ІКОНИ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХГУ СТОЛІТТЯ... 49 


ікони мальовані дещо інакше, як дозволяє здогадуватися зіставлення з 
Дорогобузькою іконою, відповідно до особливостей розвитку місцевої 
традиції. 

З-поза кола пам'яток іконопису близьку аналогію в типі. ликів дають 
фрески церкви святого Георгія у Старо-Нагорічіно в Сербії, насамперед 
храмова ікона в іконостасі і значно краще збережене зображення святого 
патрона церкви на правому передвівтарному стовпі, Лики святого Ге- 
оргія репрезентують той самий тип розбудованого обличчя з малим під- 
боріддям, низьким чолом й круглими щоками, варіант якого дають і 
далявські архангели. Старонагорічненські фрески мають точну дату -- 
1317 ра Проте при відзначеній спільності типажу великі, підкреслено 
птирокі фігури фресок старонагорічненської церкви у порівнянні з делі- 
катними постатями далявських архангелів загалом демонструють дещо 
інший напрям розвитку традиції. Ближче у стилістичному плані до да- 
лявських пам'яток стоять фрески церкви Івана Предтечі Митрополії в 
Серрах У Греції -- насамперед голова ангела з композиції ,Недремне 
око"38, Ще раніші аналогії дають пам'ятки візантійського книжкового ма- 
лярства з-перед кінця ХПІ ст. З них насамперед слід вказати ангела як 
символ євангеліста Матвія у датованій 1397 р. мініатюрі ,Ветхий деньми" 
з Євангелія (Оксфорд, Бібліотека університету)??? та мініатюру Псалтиря 


із зображенням царя Давида між персоніфікаціями Мудрости і Пророц-. 


тва (Рим, Ватіканська бібліотека)". Обидві вказані мініатюри посідають 
особливе місце серед візантійських аналогів далявських архангелів, ос- 
кільки демонструють джерела їх стилю у візантійській мистецькій куль- 
турі з-перед кінця ХПІ ст. 

Наведені аналогії вказують, що той напрям візантійської мистецької 
традиції, український варіант якого репрезентують ікони далявського чи- 
ну, мав значне поширення, зокрема, у монументальному малярстві, що 
відображає одну з найважливіших закономірностей еволюції візантійської 
мистецької культури, в якій монументальна малярська декорація відігра- 
вала особливо важливу роль. Не менш вагомою прикметною рисою візан- 
тійської культури виступає тісний взаємозв'язок монументального 
малярства з іконописом, внаслідок якого складалися своєрідні варіанти 
взорованого на фресковому малярстві монументального іконопису. Цей 
напрям еволюції східнохристиянської мистецької традиції репрезентують 
і розглядувані пам'ятки. У цьому зв'язку в контексті особливостей роз- 
витку українського мистецтва далявських архангелів можна розглядати і 
як характерний для нього приклад переосмислення та пристосування ві- 
зантійської системи монументального малярства до потреб і можливостей 
притаманного українській мистецькій традиції специфічного ансамблю ядра 


38 Ве|іаіеу М. Образь Божкей Матери Пелагонитиссь // Вузапіуповіаміса.- Ргаба, 
1930-- Т. 2, Тар. 3, 4. 

Там само-- С. 387. 

ЗВ ууолоудовб А. Архоцуоуурафіа тоу кафодікоу что цоупс поредоз лара Зеррав-- 

Фесоадомткті, 1973.-- Пім.А. 

38 Вузапіїцт. Тгезацг5 ої Вугапііпе Агі апа Сиїкаге їгот Рене, СоПекііопя і Евді- 
124 Бу Драуїд ВисКкфоп-- ІШопдоп, 1994.-- Р. 226. 

49 Вісе Таїбої ДЮ, Вігапіїпіссбе Маїегеі. Діе Ісідіе Ріаве.-- Егапікіиті аг Маїп, 
І5.а4-- Таї, 28. 
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декорації інтер'єру храму в малярстві станковому"!. Проте треба зазначи- 
ти, що висновок о. В. Яреми про брак ,повних аналогій" до далявських 
ікон у спадщині іконопису візантійської традиції і надалі залишається в 
силі, -- серед опублікованих досі зразків візантійського станкового ма- 
лярства не вдається вказати відповідника ближчого Їм, ніж архангел Гав- 
риїл з охрідського , Благовіщення" та споріднені з ним ангели охрідського 
ж »Богоявлення". Однак коло аналогій вдається певним чином розширити 
за рахунок пам'яток, які демонструють дальший зв'язок з відповідним 
стилістичним напрямом. Його, хоч і на пізнішій стадії розвитку, відобра- 
жають також ,Святий Георгій" в церкві Панагії Тріпіті в Дгіо"?, ,Святий 
Пантелеймон" у монастирі Хіландар на Афоні?, ,Святий Дмитро" в мо- 
настирі Ватопед на Афоні", значно пізніше наслідування відповідних втра- 
чених зразків дає ікона першої половини ХУП ст. ,Старозавітна Трійця" 
(Симі, монастир архангела Михаїла ВоцКопіобія"9). 

Зіставлення відзначених пам'яток і далявських ікон -- попри цілком 
очевидну відмінність тих конкретних малярських систем, в рамках яких 
вони постали, -- дає підстави не лише ствердити Їх іконографічні та 
стилістичні зв'язки, але й поставити питання про їхню часову близькість. 
Такий висновок підказує найперше яскраво виражений якнайтісніший ха- 
рактер відповідних пов'язань. Основи стилю, закладені ще перед почат- 
ком ХІУ ст. природно, не могли перетривати без суттєвих змін до Його 
кінця чи навіть до ХУ ст. яким навіть у новішій літературі здебільшого 
схильні датувати обидві ікони. Тому варто ближче зіставити далявських 
архангелів з групою нібито близьких до них в іконографічному плані ві- 
зантійських та російських пам'яток -- як відзначених у статті о. В. Яреми 
і використаних в ролі аргументів у датуванні аналізованих пам'яток, так 
і тих, які пройшли повз його увагу. 

Серед них найперше варто назвати зразки візантійського походжен- 
ня, частина з яких, збережених на сербському грунті, уже згадувалася. 
З пізніших пам'яток слід вказати ще архангелів так званого Висоцького 


41 У відомому за пам'ятками його класичного розвинутого варіанта (починаючи з ХУ ст.), 
крім ікон комплексу іконостасу, до нього також входили монументальні композиції Страс- 
тей та Страшного суду. Цей унікальний у східнохристиянській мистецькій практиці триєди- 
ний ансамбль ядра декорації інтер'єру українського храму до останнього часу залишався 
невідомим, що свідчить про актуальний більші ніж скромний стан осмислення спадщини 
українського іконопису. Увагу до згаданого ансамблю привернуто: Александрович В. 
Українське малярство в Перемишлі..-- С. 44; його ж. Основні етапи розвитку україн- 
ського мистецтва до кінця ХУПІ ст. // Третій Міжнародний конгрес україністів. Харків, 
26--28 серпня 1996 р. Філософія, історія культури, освіта. Доповіді та повідомлення - - 
Харків, 1996.-- С. 152; його ж. Релігійна мистецька культура України ХУЇЇ століття: 
нова релігійна ситуація, нове мистецтво // Берестейська унія і українська культура ХУЇЇ 
століття. Матеріали Третіх ,Берестейських читань". Львів--Київ--Харків, 20--23 червня 
1994 р.- Львів, 1996.- С. 133. Оскільки в зазначеному триєдиному ансамблі відображено 
найважливіші індивідуальні прикметні риси української мистецької традиції, він, цілком 
природно, заслуговує на ретельне всебічне дослідження. 

23 Вухапііпе епа Ро5ібугапіїпе Агі. Ехірійоп Саїаїорие. Абрепз. Об Мунімагенов (шу 
26, 1985 -- Запцагу бі 1986)-- Аїепз, 1985.-- М 78. 

43 Радоічиї С. Иконє..- С. 8. 

М Тгеавигев..-- М 2.13. 

45 Вутапіїпе епа РозіБухапіїпе Агі.-- М 156. При стосовній нечисленності ранніх ори- 
гінальних пам'яток відповідної традиції вона важлива як свідчення Її більшого поширення 
на візантійському грунті. 
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чину -- взірці константинопольського малярства з часу між 1387-- 
1395 рр. точніше -- ,Архангела Гавриїла", оскільки парна ікона вихо- 
дить з відмінної іконографічної схеми", Їх приналежність до того 
мистецького напряму, який виводиться від охрідських ,Благовіщення" 
(чи принаймні включає їх) загалом не може підлягати сумніву. Проте у 
порівнянні з далявськими іконами висоцькі демонструють набагато піз- 
ніщий етап еволюції традиції в дусі актуальних мистецьких тенденцій 
кінця ХІУ ст. внаслідок чого вести мову про якусь виразнішу близь- 
кість немає підстав: 

Відзначена щодо далявських пам'яток ще у В. Свєнціцької певна спо- 
рідненість з іконами Моління в іконостасі Троїцького собору Троїце-Сергі» 
євої лаври -- тут варто згадати також іконостас Благовіщенського. собору 
у Московському кремлі -- будується насамперед на найзагальнішій іко»- 
нографічній подібності рисунка фігури та одягу -- типи ликів, як і стиліс- 
тичні особливості, в обох випадках досить відмінні. Далявські ікони стоять 
значно ближче до початків традиції, ніж її дуже пізні й надто далекі 
репліки в московських іконах. У спадщині московського малярства до них 
ближчий у типажі ,Архангел Михаїл" звенигородського чину, припису- 
ваного Андрієві Рубльову (їх зв'язок побіжно відзначив В. Овсійчук"). Ця 
спільність виводиться від того, що, як вказав ще Г. Жидков, Рубльов 
орієнтувався на спадщину грецьких майстрів, які у 1344 р. розмальовува-: 
ли Успенський собор Московського кремля?З, тобто матяретво, яке стоя- 
- ло значно ближче до джерел стилю. 

| Проте поширення іконографічної редакції далявських архангедів 
на російському. грунті доводять найперше пам'ятки, які прямо наслі- 
дують спільний з далявськими архангелами прототип. Серед них най- 
ранішими є невеликі чинові ікони архангелів Михаїла та Гавриїла з 
невідомої зарубіжної приватної збірки, опубліковані як вірогідні тво- 
ри новгородської школи ХІУ ст. Вони дають провінційний приклад 
наслідування прототипу", але надзвичайно важливі як доказ того, що . 
аналізована іконографічна редакція чинових ікон архангелів не лише 
була відома, а й мала певне поширення ще перед кінцем ХІУ ст. Крім 
них, досить точне повторення того ж іконографічного взірця, але ви- 


ня ікони другої половини ХУІс ст. (Москва, Музей. давньоруського 
мистецтва імені Андрія Рубльова)??, Саме вони дають найвірніше нас- 
лідування спільного Воно НУЄ вказуючи на його пенування в Росії ще 
й у другій половині ХУІс й 


- Про них див. Лазарев В.Н. Неизвестнье памятники византийской живописи ХІМ 
" века. Вькоцкий чин // Лазарев В. Н. Византийская нс 1971.-- С. 357--- 
362, илл. на с. 358. - 

4 Овсійчук В. "Українське малярство. г С. 188, 190. 

48 Жидков Г. В. Московская живопись серединкі. ХІУ века- Москва, 19а8-- с. 115, 3. 

48 Смирнова 23. С. Живопись Великого Новгорода. Середина ХПІ -- начало ХУ 
века.- -- Москва, 1976,-- Ме 15. 

" Вони найцікавіші як свідчення того, що на російському грунті Молійня У цілофігур- 
ному варіанті поширювалося задовго до найраніших відомих нині московських іконостасів 
початку ХУ ст. проте на цю обставину російська література не звернула уваги. 

30 Музей древнерусского искусства имени Андрея Рублбва--- Москва, 1989.-- Йлл, 134 
--137. 
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Проте у спадщині російського малярства не лише так чи інакше вико- 
ристовувані у студіях над далявськими іконами пам'ятки перелому ХІУ-- 
ХУ ст. становлять аналогію до них. З ними варто нарешті зіставити 
насамперед декілька пам'яток ранішого походження, які через традицій- 
ну для української літератури боязнь ,межі 1400 р." дотепер ніколи не 
бралися до уваги при розгляді ікон з Даляви. Може, навіть скоріше, ніж 
рубльовський архангел, у зв'язку з ними має бути названий ,Святий 
Георгій" з Георгіївського монастиря в Новгороді (ДТГ), точніше, його 
лик, намальований у першій чверті ХІУ ст." (фігура походить з ХП ст.). 
Він виразно наслідує типаж згадуваних зображень святого Георгія у Ста- 
ро-Нагорічіно, тому його належність до відповідного кола пам'яток не 
може підлягати сумніву. Це важливе доповнення до ранніх новгородських 
аналогій українських ікон (поряд із згадуваними чиновими архангелами 
ХІУ ст.). 

Аналогії -- як візантійські так і сербські та російські -- потверджують 
висновок про наближеність українських ікон до пам'яток раннього етапу 
еволюції відповідної малярської традиції й дають можливість уточнити 
їх місце у загальному процесі еволюції мистецької культури візантій- 
ського родоводу. Як найближчі, так і віддалені аналогії -- від кінця Х.ИЇ 
до початку ХУ ст. -- однозначно вказують на якнайтісніші взаємозв'язки 
далявських ікон з тими з них, які лежать біля основ традиції. Характер 
цих взаємозв'язків демонструє неможливість їх значної віддалености у 
часі від згадуваної групи візантійських пам'яток кінця ХПІ -- початку 
ХІУ ст., що дає підстави для висновку про їх близькість до ранньопалео- 
логівського мистецтва, коли було закладено основи відповідного маляр- 
ського напряму. 

Висновки, зроблені на візантійському та російському матеріалі, далі 
треба розглянути в контексті еволюції української малярської традиції. 
Ряд досить пізніх зразків українського іконопису (до початку ХУЇ ст. включ- 
но), подаваних у літературі як аналоги далявських архангелів, не можуть 
мати з ними нічого спільного. Цьому не слід дивуватися, оскільки серед 
заналогів" у різний час називали такі дуже далекі між собою пам'ятки як, 
наприклад, загальновідомий станильський , Георгій" та , Богородиця Оди- 
гітрія" з Берегів-Долішніх. Перегляд притягуваних у цьому зв'язку зраз- 
ків українського релігійного малярства показує, що вони переважно 
походять з кінця ХУ ст. і хоча б уже через те говорити про можливість 
тісніших пов'язань немає ніяких підстав. 

Єдиний виняток з цього переліку -- найраніша у вибудовуваному 
навколо далявських архангелів колі пам'яток тур'янська ікона святого Ге- 
оргія, яка в іконографічному сенсі, безперечно, наслідує спільний прото- 
тип, проте стилістично відрізняється від розглядуваних ікон -- відмінність 
виступає насамперед у трактуванні ликів, хоча й інші паралелі не менш 
показові. Трактування лику Георгія дещо схематизоване в технічних засо- 
бах та образній характеристиці, аналогічний підхід визначає також пере- 
дачу доличного. Їкона демонструє певне поєднання окремих особливостей 
стилю ,Архангела Михаїла" (трактування волосся, рум'янець) і парної 





З Попова 0.С. Искуєство Новгорода и Москвьг первой половиньх ХІУ века. Его связи 
с Византией- Москва, 1980.-- С. 56-88; Смирнова 2. С. Живопись Великого Новгоро- 
да. Мо б. ; 
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ікони з виразним домінуванням орієнтації на ,Гавриїла" у передачі лику 
та одягу, де виступають висвітлення енергійними білильними бліками з 
різкими, гострими, підкреслено геометризованими. складками. Безпереч- 
но виводячись від далявських архангелів чи їх прототипу (цілком можли- 
во -- повторюючи відповідну втрачену ікону далявського Моління??), 
- тур'янський зСвятий Георгій" демонструє інший керунок розвитку ма- 
лярської традиції -- її еволюцію в тому напрямі, який проявився у візан- 
тійській мистецькій культурі вже від перших десятиліть ХІУ ст. 

У стилістичному плані до далявських архангелів та тур'янського »Геор- 
гія" певним чином примикає також порівняно: недавно опублікована ікона 
»ДХ.рхангел Михаїл з діяннями" з церкви святого Миколая 8 селі Сторонній 
на Дрогобиччині"? В. Свєнціцька визначила її як пам'ятку середини -- дру- 


тої половини ХІУ ст. виконану у малярському середовищі підгірських мо" 


настирів -- Преображенського в Спасі та Онуфріївського у Лаврові"". 
Запропоноване датування потребує коригування в сторону першої полови- 


52 До такого висновку схиляють відомі наслідування відповідного прототипу у ряді 
збережених пам'яток російського походження, як, наприклад, ,Георгії" із новгородського 
Моління з надбрамної кремлівської Володимирської церкви: Смирнова, 9. С. Лаури- 
на В. К., Гордиенко 3. А. Живопись Великого Новгорода..-- Мо 4, илл. на с. 455. У 


вказаному Молінні ту ж іконографічну схему використано також у рисунку складок плаща 


в іконі святого Володимира Великого (там само.-- Йлл. на с. 393). В іконографічному 
плані близькість до нього демонструє також ікона з Моління тверської школи ХУ ст. (По- 
пов Г.В, Риндина А. В. Живопись и прикладное йскусство..- Мо 10) -- пізня репліка 
- спільної іконографічної традиції, яка на російському грунті мала продовження у творчості 
провідного представника московської школи малярства на зламі ХУ--ХУЇ ст. Діонісія, - - 
на це вказує ікона святого Георгія з іконостасу церкви Різдва Богородиці у Ферапонтово- 
му монастирі (ДТГ). Репродукована неодноразово, див. зокрема: Попов Г. В. Живопись 
и миниатюра Москвь серединьх ХУ -- начала ХУЇТ в-- Москва, 1975.-- Табл. 164. В літе- 
ратурі на російські зв'язки цієї групи пам'яток вперше вказав: ВізкирєКкі В. Деїізів..-- 
5.120. Аналізуючи відповідну іконографію, він, однак, не взяв до уваги тур'янського ,Свя- 
того Георгія", тому прийшов до висновку, що ,ргзубосхопе ргхукіаЧу родобпево цієсіа 
розїасі кпова мзказухаб па росбодлепіє хузогбу рггедзіамлей 55. Душпіїга і Сеглево м 
ікопіе х Раздоме) 2 їегепбм Бобії" (там само, развіт.; про Моління з Пашової див: 
його ж. Деізіз 2 Разгомеі -- ргбра даїоугапіа // Маїегіаїу Милеца ридомутпісіма Їц- 


домеро м Запоки--бапок, 1985.-- Т. 28.- 5. 76--88). Цей висновок заслуженого поль- 


ського дослідника української ікони черговий раз ставить наболілу проблему російських 
зв'язків українського іконопису, в літературі останніх десятиліть трактовану тільки в 
проросійському дусі з'огляду на незмінну повагу до »великого старшого брата". Далявські 
ікони архангелів та група відкритих останніми часами ранніх зразків українського іконопи- 
су вселяють надію на те, що невдовзі вдасться належним чином висвітлити і пю цілком 
сфальсифіковану сторінку української мистецької історії. 
53 Свенцицкая В. И. Мастер иконь: , Архангел Михайл с деяниями" второй полови- 
- вьі ХІУ века из села Сторонна на Бойковщине // Памятники культурьї Новье открьттия. 
-Ежегодник. 1988-- Москва, 1989.-- С. 192--209. 
г. 9 Авторка декілька разів побіжно зверталася до версії про цю не потверджену 
джерелами малярську майстерню: Свєнціцька В. І. Живопис..-- С/211, 240; її ж. 
Мастер иконьг..-- С. 203; її ж. Українське малярство..-- С. 11. Хоч сам по собі факт 
активности в монастирях Самбірського Підгір'я малярської майстерні (чи навіть май- 
стерень) навряд чи можна ставити під сумнів, реальні сліди її активности вказати 
важко, тим більше, що поза поодинокими ранніми іконами ХІУ ст. наступні виявлені 
тут зразки малярства походять лише з кінця ХУ та ХУЇст. й демонструють не стіль- 
ки тяглість якогось окремого місцевого варіанта малярської традиції, скільки якнай- 
тісніше входження збережених у відповідному регіоні пам'яток в орбіту активности 
перемиської малярської школи. - 
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ни століття, оскільки у мистецтві наступних десятиліть, як відомо, доміну- 
вали цілком інші ідеали. Проте важко погодитися з висловленим поглядом 
на походження сторовянської ікони. У дрогобицько-самбірському регіоні по- 
за згадуваним , Святим Георгієм" з Тур'ї не зафіксовано жодного твору, так 
чи інакше близького до сторонянської пам'ятки. Найближчі вказані у статті 
В. Свєнціцької аналогії до неї походять з околиць Яворова -- теренів, які за 
самим своїм розташуванням у найближчій околиці Перемишля входили до 
мистецької орбіти місцевого малярського осередку??. В мистецькій спадщині 
Перемишля виявилася група ікон, які продовжують традиції сторонянсько- 
го майстра не лише в ХУ, а й у ХУЇ ст. в іконографії клейм. Все це скоріше 
вказує на перемиське походження ікони , Архангел Михаїл з діяннями""?, 
Тип лику Михаїла дещо відмінний -- його широкий лик з роздвоєним під- 
боріддям виводиться ще з елліністичної традиції?, а в українській мис- 
тецькій спадщині має прямим попередником відомого мозаїчного »Святого 
Дмитра" з Михайлівського Золотоверхого собору. Зате трактування плаща, 
хітона, позему досить близькі --- значно ближчі, ніж відповідні деталі тур'ян- 
ського , Георгія". Зіставлення дає підстави твердити, що сторонянська ікона 
безпосередньо продовжує традиції далявських архангелів, хоч і репрезен- 
тує їх еволюцію в руслі найновіших тенденцій візантійського мистецтва 
ХІУ ст. 

До кола пам'яток, пов'язаних з традицією далявських архангелів, на- 
лежить також найстаріша ікона Спаса Пантократора на повен зріст із 
церкви святих Кузьми і Дем'яна у Вуйському (Історичний музей у Сяноку), 
яку польські дослідники, цілком очевидно, датують лише серединою ХУ ст?8 

Якщо названі пам'ятки наслідують малярську культуру далявських ар- 
хангелів, демонструючи розвиток відповідної традиції по нисхідній, то їхньою 
єдиною прямою попередницею в українській малярській спадщині виступає 





55 Причому не лише ХІМ--ХУ, але ще й другої половини ХУЇ та ХУ ст. До такого 
висновку схиляє проведений аналіз проблеми походження відомого іконостасу з Успен- 
ської церкви у Наконечному біля Яворова (НМЛ) -- за найновішими даними він постав у 
руслі еволюції провінційної малярської школи перемиської традиції, яка в другій половині 
ХУІ ст. діяла у Самборі: Александрович В. Львівські малярі кінця ХУЇ століття (Сту- 
дії з історії українського мистецтва. Т. 2.)-- Львів, 1998.-- С. 65--74. Відомий західноукра- 
їнський провінційний осередок перемиської традиції від кінця ХУЇ ст. фіксується також у 
Судовій Витині. Про нього див. його ж. Закарнатський напрямок діяльності західноукра- 
їнських малярів другої половини ХУП ст. як результат розвитку мистецької ситуації у 
львівсько-перемиському історико-культурному регіоні // Культура Українських Карпат: 
традиції і сучасність. Матеріали Міжнародної наукової конференції-- Ужгород, 1994-- 
С. 289--299. з - 

56 вказаний погляд на походження ікони вперше коротко викладено: Александро- 
вич В. Перемиська ікона ХІГУ ст. ,дархангел Михаїл з діяннями" // Перемиські дзвони -- 
1994-- Ме 1.-- С. 17--19. 

57 Найраніша. відома аналогія -- святий Онисифор УЇст. у мозаїках церкви святого 
Дмитрія в Салоніках. Репродукований: Полевой 8. М. Искусство Греции-- Москва, 
1984.-- Табл. 146. 

58 Візкирзкі В. Їкопеп ції Роіеп, Оекгаїепее ікопеп ції де уеггашеїня уап Пеї 
Микецт Нізіогусгпе їе бапок. 30 поуегарег 1991 і/та 1 паагі 1992. Михеції убог Веїі- 
віеште Кип5і иіеп-- Д4еп, 1991.-- М 2. Короткий перегляд українських ікон Спаса Пан- 
тократора на повен зріст див: Александрович 8. Двох'ярусний іконостас з намісною 
іконою: Спаса Пантократора в ріст в давньому українському малярстві // Матерьтяльт 
Міжнароднай навуковай канферзнцьш , Церква і культура народаї Вялікага Княства Лі- 
тоїскага і Беларусі ХИП -- пач. ХХ стст." (Гродна, 28 верасня -- 1 кастрьгчніка 1982 г. Ки. 
4 |Частка 31)-- Гродна, 1992.-- С. 516--521. 





б і М. 

Богородиця Одигітрія з Дорогобужа. Остання 

третина ХІІ ст. Дошка, темпера. Рівненський 
краєзнавчий музей 

















Львові 


-з 


іональний музей у 


Нанпі 


Архангел Михаїл. Перша половина ХІУ ст. Дошка, темпера. 











і 
| 











Перша половина ХІУ ст. Дошка 


іл 


, темпера. 


й у Львові 


-. 


. 


й музе 


зональни 


Нац 


| Архангел Гаври 





Архангел. Фрагмент 
фрески. 1820-ті роки. 
Дерква митрополії у Серрах 





Архангел Гавриїл. 
Фрагмент ікони 
з Благовіщення". Початок 
ХІУ ст. Церква Богородиці 
(св. Климента) в Охріді, 
Сербія 


ІКОНИ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІУ СТОЛІТТЯ... 55 





дорогобузька ікона Богородиці Одигітрії". Цей висновок стосується насам- 
перед типажу та малярського трактування ликів, оскільки авторська ма- 
лярська поверхня доличного в дорогобузькій іконі фактично втрачена. 
Зіставлення дає можливість виводити стиль далявських ікон від поширеного 
в малярстві Галицько-Волинської Руси останньої третини Х.И ст. маловідо-.. 
мого місцевого варіанта монументального іконопису ранньопалеологівської 
традиції, єдиною, як дотепер, оригінальною нам'яткою якого є дорогобузь- 
ка ікона Богородиці Одигітрії. Проте пери безперечній спорідненості моделю- 
вання ликів в іконах таке зіставлення демонструє істотні відмінності у засобах 
та деталях, насамперед -- у трактуванні висвітлень на ликах та руках, 
переконуючи в пізийщшому походженні далявських архангелів, Сукупність спіль- 
них та відмінних рис і особливості їх вираження вказують, однак, що між 
іконами не може бути значної часової різниці. 

Проведений аналіз далявських ікон архангелів, їх зіставлення з пам'ят- 
ками візантійського та російського малярства ХІП--ХУ ст. переконує, що 
вони не можуть бути значно віддалені у часі від дорогобузької реліквії. 
Українські аналоги теж не потверджують можливість виконання ікон на- 
прикінці ХІУ, а тим більше, у наступному столітті. Все це схиляє до вис- 
новку про їх приналежність майстрові, діяльність якого може припадати на 
першу половину ХТУ ст., і саме цей період видається найвірогіднішим часом 
створення обох ікон. Їжні стилістичні особливості вказують на походження з 
того середовища, з яким пов'язаний найвищий професійний рівень розвит- 
ку української малярської культури ХІМ ст. За своїм характером це мис- 
тецтво суспільної еліти -- княжого та владичого прошарку -- й у цьому 
сенсі далявські архангели є однією з унікальних пам'яток іконопису княжої 
України останнього періоду її історії. 

Запропонований висновок заново ставить питання про походження та 
первісне призначення ікон. З цього приводу немає писемних свідчень, 
тому остаточне його вирішення з належною науковою аргументацією не- 
можливе. Інакше виглядає справа мистецької провенієнції ікон. У контек- 
сті наведених аналогій їх перемиський родовід не може підлягати сумніву, 
як засвідчує іконографія, безсумнівною є і їх належність до чину Моління. 
Вона повністю заперечує давнє припущення І. Свєнціцького про призна- 
чення цих ікон для дияконських дверей іконостасу. Не кажучи вже про 
те, що в українському малярстві архангели на дияконських дверях відомі 
щойно з-перед кінця ХУПІ ст. 59 Як і інші персонажі на дияконських дверях 


58 Вперше цей зв'язок відзначено: Дорогобузька ікона Богородиці Одигітрії і малярська 
культура княжої України другої половини ХЛІ-- початку ХІМ ст. // Александрович В. 
Українське малярство ХІ--ХУ ст. (Студії з історії українського мистецтва. Т. 1).-- С. 27. 

80 Відповідні приклади дають західноукраїнські пам'ятки на чолі з іконостасом жов- 
ківської міської церкви Різдва Христового Івана Рутковича 1697--1699 рр. та іконостасом 
Хрестоздвиженської церкви "Манявського скиту 1698--1705 рр. створеного за участю 
Йова Кондзалевича. В російській літературі думку про призначення для дияконських две- 
рей ікон з іконостасу Успенського собору у Владимирі (Суздальському) висунуто в катало- 
зі ікон Третьяковської галереї: Антонова В. И., Мнева М. Е. Государственная 
Третьяковская галерея. Каталог древнерусской живописи. Опьто историко-художествен- 
ной классификации.- Москва, 1963.-- Т. 1: ХІ -- начало ХУЇ века. Мо 224. Проте як 
іконографія, так і розміри владимирських ікон (вони повністю відповідають іншим іконам 
чину) вказують на те, що така їх інтерпретація помилкова. В опорі на цю публікацію 
невідомого походження ікони архангелів тверської школи першої половини -- середини 
"ХМ ст. (ДТ) як нібито призначені для дияконських дверей інтерпретовано: Попов ГТ. В., 
Рьиндина А. В. Живопись и прикладное искусство... Ме 11. 





56 ВОЛОДИМИР АЛЕКСАНДРОВИЧ 





та в намісному ряді загалом, вони традиційно зображаються в позі, близь- 
кій до фронтальної, принаймні фронтальної орієнтації, визначеної кано- 
ном намісного ряду іконостасу, виняток з якого дає лише іконографія 
царських врат. Таку можливість заперечують досить численні зображен- 
ня на дияконських дверях українських іконостасів ХУП ст, починаючи 
від найстаріших уцілілих в іконостасі П'ятницької церкви у Львові з 
1610-х рр. Отже, походження розглядуваних ікон з Моління не може 
підлягати сумніву. Аналіз збережених пам'яток показує, що тогочасний 
український іконостас був дворядним??, а то й однорядним, як можна 
здогадуватися з опису лише намісних ікон у церкві святого Георгія в 
Любомлі на Волині (1288). Далявські архангели якраз і є найранішим 
відомим нині залишком верхнього ряду такого дворядного ансамблю. Мо- 
ління, для якого вони призначалися, було щонайменше п'ятифігурним. 
Не можна не відзначити, що його склад досить близький до згадуваного 
найранішого українського Моління на одній дошці з перемиського музею, 
доповненого супроти далявського лише парою святителів. Ці міркування 
приводять до висновку про те, що далявське Моління відображає один із 
ранніх етапів розвитку іконографії цієї теми на українському грунті й, 
вірогідно, підтверджує, що вона опиралася на старокиївську традицію, 
оскільки п'ятифігурне Моління зафіксоване уже на зламі ХІ--ХП ст. в 
житії святого Алімпія Печерського -- він виконав його для дерев'яної 
церкви на Подолі??, Цілком можливо, що склад далявського чину певною 
мірою визначений його винятковими (принаймні у контексті відомої скром- 
ної частини спадщини давнього українського релігійного малярства) роз- 
мірами. До такого висновку схиляє й зіставлення зі складом того Моління, 
від якого вцілів тур'янський , Святий Георгій", який вказує на дев'ятифі- 
гурний варіант чину. Він засвідчує, що уже в ХІГУ ст. склалися й ширші 
варіанти Моління. 

На тлі пізніших, збережених з ХУ -- початку ХУЇст. українських 
молінь далявський чин відзначається винятковими розмірами. Ще М. Дра- 
тан вказав на його півтораметрову висоту, тоді як у відомих українських 
іконах цього типу з-перед ХУЇ ст. вона ніколи не перевищує метра??. Поза 
розглядуваними іконами з цього ряду виділяється лише , Святий Георгій" 
з Тур'ї, проте він скромніший як за розмірами, так і за характером. 
Тур'янська знахідка насамперед дає підстави твердити, що далявське 


91 Тут вперше в українському мистецтві виступає досить рідкісна для української 
іконографії пара первосвящеників -- Аарон та Мелхіседек. Про іконостас та його дату- 
вання див: Александрович В. Іконостас П'ятницької церкви у Львові // Львів: Істо- 
ричні нариси.-- Львів, 1996.--- С, 103-144. 

М Александрович В. С. Двох'ярусний іконостас... - С. 516--521; його ж, Джерела 
до історії монументального малярства та іконопису Волині ХП--ХУЇ століть // Родовід. 
Наукові записки до історії культури України-- К., 1994.- Ч. 8.-- С. 23. 

83 Літопис Руський. За Іпатським списком переклав Леонід Махновець.-- К., 1989-- 
С.411, Оригінальний приклад такого іконостасу, але виконаного у техніці фрески на муро- 
ваній передвівтарній перегородці зберігся у згадуваній Георгіївській церкві в Старо-Наго- 
річіно: Веї|аеу М. Образь Божьей Матери..-- Таб. 1. - 

34 Абрамович Д. Киево-печерский патерик (вступ, текст, примітки)-- К., 1931-- 
С.175. С . 

55 Маються на увазі ранні чини на одній дошці, оскільки поза далявськими архангела- 
ми та тур'янським Георгієм інші окремі ікони з ранніх молінь не відомі. Про ранні україн- 
ські чини на одній дошці див: Візкирзякі В. Деізів..- - 8. 106--127. й 
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»Моління" не є унікальною пам'яткою. П'ятифігурний варіант чину був 
відомий, як вказує тур'янський , Георгій", також у варіанті дев'ятифігур- 
ному. У цьому сенсі обидва чини демонструють ранню традицію навіть на 
загальновізантійському тлі??, Не буде зайвим пригадати, що , Моління" 
1438 р. іконостасу Софійського собору в Новгороді мало лише п'ять ікон?" 

Аналізуючи особливості найдавніших українських молінь, складовими 
частинами яких є розглядувані далявські та тур'янська ікони, варто та- 
кож відзначити, що з огляду на первісне призначення і монументальний 
характер зображення обидва чини складалися з однофігурних ікон, вико- 
наних на окремих дошках. У цьому плані вони випереджають ряд молінь 
ХУ -- початку ХУЇ ст. на одній дошці, до яких привернув увагу Р. Біскуп- 
ський. Очевидно, в період виразного домінування цього варіанта другого 
ярусу іконостасу однофігурні чинові ікони не вийшли з поточної практики 
зовсім, проте все-таки, судячи з уцілілих українських ікон ХУ ст., тоді 
до цієї версії зверталися рідше. Повернення до неї спостерігається з дру- 
гої половини століття? --- Його демонструють ікони з Хрестоздвижен- 
ської церкви у Дрогобичі -- архангела Михаїла, святого Миколая, апостола 
Петра, апостола Павла (Дрогобицький краєзнавчий музей) та Івана Пред- 
течі (Львівська галерея мистецтв, далі -- ЛГМ)?8, Саме дрогобицьке Моління 
та його скромніше наслідування з церкви святої Параскеви у Белзі, від 
якого вціліли неопубліковані зображення Івана Предтечі (НМЛ) та апос- 
толів Петра і Павла (ЛКГ), розпочинають утвердження однофігурних ікон 
Моління як панівного варіанта центральної частини верхнього ярусу іко- 
ностасів. З 

Монументальне Моління, з якого походять далявські архантели, звичай- 
но, не призначалося для віддаленої сільської церкви, Отже, до Даляви воно 
потрапило пізніше, У найближчих околицях села немає храмів, в яких пер- 
вісно міг би бути такий чин, тому його привезли здалеку. Звідки саме? 
Остаточне з'ясування цього питання могли б дати лише документальні ма- 
теріали, проте такі не відомі й, з огляду на характер збереженої джерель- 
ної бази до історії давнього українського мистецтва, на подібні свідчення 
сподіватися марно. За таких обставин для дослідника немає іншого шляху, 
як будувати припущення на підставі достовірних фактів посереднього ха- 





86 зу цьому не слід бачити нічого неможливого, хоча такий висновок, на перший пог- 
ляд, може здатися досить несподіваним. Зрештою, у цьому сенсі далявські архангели в 
українській малярській спадщині зовсім не унікальні. Як показало попереднє дослідження, 
іконографія кінного святого Георгія, відома на українському грунті за згаданими пам'ятка- 
ми з-перед кінця ХІУ ст. з церкви Собору Йсакима і Анни у Станилі та церкви Перенесен- 
ня мощей святого Миколая у Старому Кропивнику, за візантійськими іконами простежу- 
ється щойно від приблизно 1500 р.: Александрович В. Дві версії ікони..--- С, 8--12. 

ці Смирнова 3. С. Иконь 1438 г. в Софийском соборе в Новгороде // Памятники 
культурь. Новьте открьтия. Ежегодник. 1977.--- Москва, 1977.--- С. 215--224. 

88 Безперечно, це був ще один прояв нового єтапу грозвитку української релігійної 
іконографії, яка від другої половини ХУ ст. переживає період активного оновлення, най- 
перше на перемиському грунті, де є підстави говорити про своєрідне відродження україн- 
ської релігійної та мистецької традиції близько 1500 р. (питання про нього вперше поставлене 
у нашому підготовлюваному до друку спеціальному дослідженні), 

43 Репродукції див: Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньо- 
вічний живопис..- Табл. .ХУПІ (,Архангел Михаїл"); Ярема 8. Дивний світ... -- Іл. 30 (,Їван 
Предтеча"). Про дрогобицьке Моління ХМ ст. див: Скоп Л. Історія іконостасу церкви Воз- 
движення 15--17 ст. м. Дрогобича // Бойки (Дрогобич). - 1993.-- М» 2.-- С. 12-13. М 
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рактеру. У конкретному розглядуваному випадку вихідним пунктом повин- 
на послужити безперечна належність ікон до спадщини перемиського ма- 
лярського осередку. У перемиський родовід підтверджують як найближчі 
аналогії серед ікон Перемишля, так і тривалі в часі сліди відображення 
їхньої традиції (у широкому розумінні цього поняття) в збережених у регі- 
оні іконах"? 


То Обидва міркування дають підстави висунути гіпотезу про Перемишль як місце не 
лице походження, але й вірогідного первісного призначення чину, на що вказує насам- 
перед високий професійний рівень виконання. Причому, з огляду на характер, Моління 
могло бути створене не для однієї з міських парафіяльних церков, а скоріше мало б 
призначатися для головного храму міста -- кафедрального собору Різдва Івана Хрести- 
теля, спорудженого на території перемиського замку ще за князя Володимира Волода- 
ревича близько 1120 р. (2акі А. Рггетуєка сегкієму Квієсіа М/оіодага му буліебіе ігодеї 
різапусії і агсбесіобісапусі // Єргамогбапіа х робіейхей Копізі) пацкомусі оайліаїи 
РАМ х КгаКкотіє. 8іуслей--схегулес 1969.--- Кгаїобм/, 1969.-- 8. 48--50). Собор був ка- 
федральним храмом Перемиської єпархії до 1412 р. коли за наказом тодішнього поль- 
ського короля Владислава П Ягелла його відібрано від православних і передано католикам. 
За свідченням польського хроніста Яна Длугоша, нові господарі викинули з храму прах 
давніх перемиських князів: Ррійноба 5. Нізіогіае Роіопісае Шогі ХП // Діцеоєа 4. 
Орега огапіа.-- Сгасоміав, 1875.-- Т. ХЛИ: Шьгі ХІ--ХП.-- Р. 148--149. Безперечно, з 
собору рано чи пізно було усунуто і його рухоме мистецьке оздоблення, в тім також 
іконостас. Якщо це не сталося відразу у 1412 р. й ікони залишалися на своєму місці -- У 
контексті значного поширення монументального малярства візантійської традиції в то- 
дішній Польщі під опікою короля Владислава П Ягелла таку можливість теж слід мати 
на увазі, -- вони могли простояти в соборі щонайдовіле до 1470 р. коли його розібрано. 
Проте окремі історичні факти дозволяють припустити, що заміна оздоблення інтер'єру 
храму могла статися й десь незабаром після смерти Владислава ЇЙ Ягелла. Підстави для 
такого здогаду дає один епізод з біографії перемиського маляра Гайля, відомого з дов- 
готривалої діяльности на королівській службі, в рамках якої постав ряд ансамблів мону- 
ментального малярства королівської фундації на території Сандомирської, Краківської 
та Серадської земель (особу Гайля та проблему його діяльности і малярської спадщини 
найдетальніше розглянуто: Александрович 8. Священик Гайль..-- С. 77--198. Заслу- 
ги Гайля винагороджено наданням парафії Різдва Христового над Сяном у Перемишлі та 
десятини від певних грунтів біля неї (його ж. Священик Гайль.. -С. 141). Хоч останнє 
надання порушувало традиційні для Польщі права і привілеї перемиської латинської 
капітули (десятину перемиській капітулі записав у 1406 р. біскуп Мацей Яніна: АКіа 
вгодхкіев і гіега8ків.- Ілубу, 1880.-- Т. 8--М 24), вона змушена була миритися з коро- 
лівською волею й опротестувала її лише через рік після смерти монарха -- перед ново- 
утвореним Перемиським земським судом. Той не взявся ставити під сумнів законність 
волі покійного короля й справа перейшла на розгляд сеймику шляхти Руського воєвод- 
ства у Судовій Вишні. На судовий розгляд Гайль не з'явився, очевидно, не маючи надій 
на сприятливий для нього розгляд справи, й позов, як можна здогадуватися, вирішено на 
користь капітули, яку таким чином винагороджено ,за довготривале терпіння". Аналіз 
викладеної ситуації висуває запитання, чи ,терпіння" перемиських каноніків обмежува- 
лося тільки Гайлевою десятиною і чи не могла розвиватися за описаною моделлю також 
справа з декорацією інтер'єру відібраного у православних собору? Засвідчена численни- 
ми фундаціями ансамблів монументального малярства прихильність короля до релігійної 
мистецької культури візантійської традиції й потверджена писемними джерелами та 
пам'ятками активність упродовж усього тривалого правління Владислава ЇЇ в його ото- 
ченні майстрів монументального малярства східнохристиянського історико-мистецького 
родоводу дають підстави висунути припущення, що з передачею кафедрального собору 
католикам у 1412 р. попереднє оздоблення інтер'єру не обов'язково усунули з нього зразу 
ж. У цьому зв'язку варто нагадати, що Я. Длугош, як зазначалося, засвідчує лише зруй- 
нування могил перемиських князів. Тоді чи не використала капітула смерть короля не 
лише для ,реваншу" над його улюбленцем, але й для усунення з інтер'єру тепер уже 
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Запропоноване нове датування ікон , Архангел Михаїл" та ,Архангел 
Гавриїл" з церкви святої Параскеви у Даляві ставить питання про їх 
конкретне місце у процесі розвитку мистецької культури українських 
земель та еволюції східнохристиянської мистецької традиції. Відповідний 


латинського кафедрального костьолу ,схизматицького" іконостасу? Принаймні згадува- 
ний процес з Гайлем вповні міг би виступати ланкою ширшої акції капітули, одним із 
складових елементів якої могло бути також усунення з уже освоєного замкового кафед- 
рального собору ікон, невідповідних латинській традиції. У контексті вірогідної долі о03- 
доблення інтер'єру перемиського замкового собору Різдва Івана Хрестителя привертає 
увагу те, що Далява фігурує серед сіл Яслиського ключа, які Ягелло 8 травня 1434 р. 
подарував перемиській католицькій кафедрі: АКіа ягодКіе і гівпа8ків -- Ілубу,, 1878.м-- 
т Т--8. 18-79; там само-- Імбу, 1880.-- Т.. 8.-- 5. 267--268. (у тексті документа 
село фігурує як ,Даівіом'"). Саме цей акт і робить можливою запропоновану версію 
походження збережених у Даляві ікон архангелів. Входження у володіння отриманим 
наданням у часі співпало з проведеною капітулою на терені Перемишля акцією, з якої 
документально потверджений судовий процес з Гайлем і видається вірогідним усунення 
з кафедрального собору на Замковій горі його давнього іконостасу. Капітульний уряд 
цілком міг передати вилучені ікони до церкви одного з новоотриманих сіл. Звичайно, без 
відповідного документального підтвердження, на яке сподіватися не доводиться, запро- 
понована версія має право на існування щонайбільше як здогад. Збережений фонд доку- 
ментальних відомостей до історії середньовічного українського малярства не вселяє надії 
на вірогідність ближчого підходу до загадки походження ікон архангелів з Даляви й 
можливість вийти у поставленому питанні поза область припущень. Можна лище ствер- 
дити, що, судячи з комплексу ікон, вивезених з далявської церкви до Національного 
музею у Львові, і в пізніші часи сюди потрапляли твори досить високого рівня й, безпе- 
речно, перемиських майстрів. За приклад може правити ікона кінного святого Георгія з 
трьома житійними сценами, яка має досить широкі стилістичні пов'язання у спадщині 
іконопису перемиського кола ХУ ст: Іншим прикладом може служити пізніше далявське 
Моління (опубліковане: Свєнціцький І. Іконопись Галицької України. -- С. 35, 36; 
Свєнціцький-Святицький І Ікони Галицької України..-- Табл. 27, М» 40), яке має 
відповідник у чині з церкви Різдва Богородиці у Мшані (репродуковано: ВізкиреКкі Б. 
Деівів.-- П. 7-9), Певним чином ці пов'язання теж обгрунтовують появу в далекому селі 
Моління, до якого належать збережені ікони архангелів. Характерною досі не завваже- 
ною особливістю конструкції дощок є виріз правого верхнього кута ікони архангела Гав- 
риїла, зроблений ножем при її пристосуванні для встановлення на новому місці. Отже, 
- його можна розглядати як елемент, походження якого в'яжеться з певною. особливістю 
конструкції інтер'єру храму, до якого потрапив аналізований чин. Логічно виріз можна 
" пояснити лише у тому випадку, коли ікона мала бути крайньою у відповідному ряді. Це 
приводить до висновку, що ікони призначалися для п'ятифігурного Моління, яке дає 
унікальний, не фіксований пізнішими пам'ятками українського походження ранній його 
варіант, або ж походять з більшого ансамблю, склад якого лише частково використано 
у Молінні на новому місці. Обидві ікони, цілком очевидно, займають зовсім окреме місце 
"серед чималої кількости збережених пам'яток Лемківщини ХУ--ЖУЇ ст. і могли потрапи- 
ти до Даляви лишіе з Перемишля, оскільки згадувані сторонянська і тур 'янська ікони, а 
також реконструйований на підставі численних реплік другої половини ХУ ст. і пізнішого 
часу втрачений місцевий відповідник ікони Богородиці Одигітрії з Успенської церкви у 
Дорогобужі (наявність шанованого прототипу, від якого. виводяться. численні -репліки 
Одигітрій з території Лемківщини, відзначив Р. Біскупскі (Візкирякі В. Маіагвімо іко- 
поуге-- 8. 158) і їх пізніші наслідування вказують саме на Перемишль як осередок 
розвитку цього малярства. З огляду на винятковий професійний рівень обидвох пам'яток 
та цілковиту відсутність навіть віддалених аналогій до них у малярстві Західної Лемків- 
щини, ікони, найвірогідніше, могли потрапити до Даляви за якихось особливих обставин. 
«Сам по собі цей висновок, звичайно, не може служити аргументом, але певним чином 
він теж спрацьовує.на користь вірогідности запропонованої гіпотетичної версії появи 


ікон у Даляві. 
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аспект історико-культурного значення пам'яток може бути ширше роз- 
глянутий насамперед на творах візантійського походження, проте найно- 
віші відкриття та передатування окремих ранніх ікон дають підстави заново 
поставити це питання також в українському контексті. 

В основі тієї мистецької епохи, до пам'яток якої належать далявські 
ікони архангелів, лежить останнє в історії княжої України мистецьке 
піднесення середини -- другої половини ХІПІ ст. й пов'язане з мистецькою 
політикою галицького князя (короля) Данила Романовича та його брата 
волинського князя Василька Романовича 1 їхніх спадкоємців -- Лева Дани- 
ловича та Володимира Васильковича. Розквіт тогочасної мистецької куль- 
тури західноукраїнських земель асоціюється найперше з Володимиром 
Васильковичем завдяки відомостям його похвали на сторінках Галицько- 
Волинського літопису". Останнім часом зроблено важливий крок до сис- 
тематичного опрацювання рукописів княжого скрипторію й одночасно 
поставлено проблему мініатюрного малярства під княжим протектора- 
том'?, Проте питання про спадщину волинської книжкової мініатюри ос- 
танньої третини ХПІ ст. поки що не настільки з'ясоване, щоб можна було 
на притягуваних до цього кола пам'ятках будувати висновки про конкрет- 
ний характер мистецької культури, яка розвивалася під княжою опікою, 
-- проблема потребує ретельного, всебічного дослідження відповідних ру- 
кописів (зрозуміло, не лише історико-мистецького). Однак цей висновок 
не означає, що актуальний цілком попередній стан опрацювання вірогід- 
ного книжкового малярства Волині, як і Галицько-Волинської Руси зага- 
лом, затемнює характер її малярської культури. Щасливим збігом обставин 
малярська спадщина Волині епохи Володимира Васильковича обіймає не 
лише малодосліджені й через те не до кінця певні, з огляду провенієнції, 
рукописи, а й унікальну (як показує проведене дослідження, не тільки на 
українському тлі) пам'ятку станкового малярства -- дорогобузьку ікону 
Богородиці Одигітрії (Рівненський краєзнавчий музей, далі -- РЕМ). Від- 
найдена у 1984 р. й впроваджена до наукового обігу наприкінці 1980-х рр., 
вона задемонструвала винятково високий професійний рівень елітарної 
малярської культури княжої Волині останньої третини ХІІ ст. За візан- 
тійськими аналогіями було запропоновано її датування останньою чвертю 
ХПІ се. Вивчення ікони показало, що, попри цілком очевидну рідкісність 


ТІ Літопис Руський..-- С. 443--448, Її аналіз див: РисКко "У. Росіпугаіа Квієсіа УЛіоді- 
тіегха У авуїкоміста і|ако Згодо до 8кидібчу пай 52кика У/оіупіа му ХІПІ міеки // біаміа 
Огіепіаїіз.- У/агвхама, 1975.-- Т. 24, М 7.-- 5. 307--3117. 

1 я Запаско Я. Скрипторій волинського князя Володимира Васильковича // Записки На- 
укового товариства імені Т. Шевченка (далі -- Записки НТІШ), Праці Історично-філософської 
секції--- Львів, 1993.-- Т. 225.- С. 185--198. Докладніше про рукописи відповідного кола див.: 
його ж. Пам'ятки книжкового мистецтва. Українська рукописна книга.-- Львів, 1995. 

13 Александрович В. Їкона Богородиці Одигітрії з Успенської церкви в Дорогобужі // 
Міжнародна наукова конференція ,Галицько-волинська держава: передумови розвитку, 
історія, культура, традиції" Галич 19--21 серпня 1993 р. Тези доповідей та повідом- 
лень-- Львів, 1993-- С. 113--115. Детальніше ікона розглянута: його ж. Дорогобузька 
ікона..-- С. 7--176. Близьку за характером її інтерпретацію запропонував: Пуцко В. Во- 
линські ікони Богородиці Одигітрії // Краківські українознавчі зошити-- Краків, 1994/ 
1995-57. 3--4.-- С. 411--417; його ж. Найдавніші ікони Волині // Волинська ікона: 
питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Тези та матеріали Н Міжнародної 
наукової конференції м. Луцьк, 29 листопада--1 грудня 1995 р.-- Луцьк, 1995.-- С. 5. 
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для українських земель пам'яток такого раннього часу, дорогобузька ре- 
ліквія не одинока. Насамперед на перемиському грунті вціліло декілька 
їхон, які дають безпосереднє продовження відповідної традиції й розгля- 
дувані архангели з Даляви найраніші у цьому ряду пам'яток 4. Таким 
чином, відкриття і належне осмислення ікони з Дорогобужа (у контексті 
найновіших зрушень у студіях над спадщиною українського релігійного 
малярства загалом) стало найважливішою передумовою для визначення 
справжнього місця далявських ікон архангелів в історії українського мис- 
тецтва. 

Далявські ікони ї стилістичному плані демонструють пізніший етап 
розвитку малярської культури, вихідний пункт еволюції якої фіксує 
насамперед названа у зв 'язку з дослідженням дорогобузької ікони група 
сербських пам'яток візантійської традиції 1260-х рр. Зв'язок з мистец- 
твом епохи Дорогобузької Богородиці засвідчують найперше їхні мону- 
ментальні риси. Цей підкреслено величавий монументальний стиль 
поширювався досить короткий час. Далявські ікони виразно нав 'язують 
до ранньої стадії його еволюції й у стилі виказують тісні зв'язки з ті- 
єю його відміною, яку репрезентує дорогобузька ікона. Вони засвідчу- 
ють спадкоємність у мистецькій практиці перемиського малярського 
осередку першої половини ХІУ ст. стилю останньої третини поперед- 
нього віку, а сторонянська ікона архангела Михаїла і тур'янський ,Свя- 
тий Георгій" вказують на його продовження та особливості еволюції у 
першій половині ХІМ ст. Тогочасне західноукраїнське малярство, при- 
родно, продовжувало і розвивало традиції періоду розквіту мистець- 
кої культури Галицько-Волинського князівства у другій половині 
ХИЇ ст. й саме на цьому грунті постали найвизначніші його «здобутки, 
Розвиток цього малярства перервала лише нова історична ситуація, 
витворювана від середини ХІУ ст. яка задала інший напрям еволюції 
мистецького процесу". Вона була пов'язана з поширенням ісихазму й 
складеними на його грунті новими, значно експресивнішими у виразі 
течіями, для яких класичні ідеали традиції дорогобузької ікони хоч і 
залишались високою культурою, але були відображенням уже історич- 
ної ситуації. Відхід цієї традиції збігся із занепадом княжої України, 
внаслідок чого нова епоха тим більше віддаляла здобутки попередньої 
доби. Тому серед пам "'яток ХУ ст. не вдалося віднайти прямого продов- 
ження традиції далявських архангелів, хоч окремі ремінісценції відпо- 
відного стилю вдається зауважити навіть в окремих іконах ХУЇ ст. 
Вони, зокрема, простежуються через ланцюжок, який вибудовується 
від сторонянського ,Архангела Михаїла" через житійні ікони святого 
Миколая з Успенської церкви у Наконечному"" та святої Параскеви -- 


ля - Див. Александрович В. Дорогобузька ікона..-- С, 27. 

" Появу у ньому нових тенденцій уже в першій половині століття засвідчують як 
згадувані сторонянська та тур'янська ікони, так | виконана, мабуть, також у першій 
половині ХІМ ст. відома ікона Богородиці Одигітрії з Покровської церкви в Луцьку 
(Київ, Національний художній музей, датування буде оргрунтаване У спеціальному 
дослідженні). 

Ці Свєнціцький Ї. ІЇконопись Галицької України..- Іл. 105; Свєнціцький-Святи- 
цький І Ікони Галицької України..-- Табл. 90, М» 139; Мазастак М. Т. Міехпапа їкопа 
2 ргхедзіамлелівт Пеівів у Мигецтй 2іеті Рузетузкіе) му Ргаетубіи // Восапік РОРРЛУЗНХ 
Рггешу?,, ни 17--18.-- Вуз. 17. 





62 ВОЛОДИМИР АЛЕКСАНДРОВИЧ 


храмової ікони з церкви у Старому Ярі"? (обидві -- НМЛ) і невідомого 
походження ,Моління""" та житійного ,Святого Миколая""їЗ з давньої 
збірки українського музею ,Стривігор" у Перемишлі (обидва -- Пере- 
мишль, Національний музей Перемиської землі) аж до пізнього житій- 
ного ,Святого Миколая" з церкви Різдва Богородиці у Ліскуватому 
(НМЛ)? Брак прямих наслідувань далявських архангелів у мистецькій 
практиці ХУ ст. ще раз потверджує їх раніше походження, вказуючи 
одночасно, наскільки глибокий характер мав той перелом у мистець- 
кій культурі українських земель, який розпочався у другій половині 
ХІУ ст. 

З'ясування часу створення далявських архангелів та їх історико-мис- 
тецького контексту дає змогу врешті належним чином оцінити особливос- 
ті цих ікон, сприяючи глибшому осмисленню Їх стилю". 

Їкони мальовано на широких, підкресленого вертикального формату 
дошках, спотворених втратою нижньої їх третини, внаслідок якої зобра- 
ження були перетворені у поколінні. Цілком можливо, що дошки обрізано 
при їх перенесенні у зв'язку з пристосуванням до звичних у практиці 
давнього українського релігійного малярства розмірів молінь приблизно 
метрової висоти. Якщо це припущення слушне, воно дає ще один аргу- 
мент на користь досить раннього перенесення ікон до Даляви. За нього 
промовляє також збережений майже повністю далявський іконостас по- 
чатку ХУЇ ст. -- розглядувані ікони мали б походити з його попередни- 
ка, який з'явився у церкві на декілька десятиліть раніше. 

Фігури архангелів тісно заповнюють площини дощок, залишаючи мі- 
німум місця для кольорового, теплого відтінку тла у верхніх частинах 
дощок, що сприяє посиленню враження монументальности зображення, 
спрацьовуючи на ,головний" ефект чину. Розкладені на площині складки 
одягу нижче рук виповнюють дошки, створюючи фундаментальну основу 
фігур, а некорисний ефект у втрачених нижніх частинах дощок з зобра- 
женням ніг значною мірою нейтралізувався високою смугою темного зеле- 
ного позему, всіяною травами та червоними квітами. У верхніх, полегшених 
частинах ікон домінують великі темні плями крил та голови з розкішними 
шапками темного хвилястого волосся на тлі великих золотих німбів. Фігу- 
ри архангелів підкреслено видовжених пропорцій, з виразно вкороченою 


16 Світ очима народних митців. Українське народне малярство ХІПІ--ХХ століть / 
Автори-упорядники В. І. Свєнціцька, В. П. Откович.-- К. 1990.-- Іл. 9. 

М Вівкирекі В. Ікопу м хбіогасі..- ПІ, 8. 

В Гординський С. Українська ікона..-- Іл. 21; Ікопу 7е гбіогбмг Михецт Окгеромеро 
му Регетувбій. -- Кгаком, 1981.- ЇЇ. 8. 

1 Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живо- 
пис.-- Табл. ХСУ. 

й Брак реплік далявських їкон у досить обширній спадщині релігійного малярства 
перемиського кола ХУ ст. може бути також ще Й свідченням того, що чин, з якого похо- 
дять розглядувані пам'ятки, на той час уже був недоступний, що може правити за ще 
один посередній аргумент на користь запропонованої версії часу та обставин появи ікон у 
Даляві. 

З При описі та аналізі ікон використано консультації Надії та Андрія Скрентовичів, 
яким складаємо глибоку подяку. 

30 Його гіпотетичну реконструкцію, яка демонструє спробу об'єднати в складі ансам- 
блю всі збережені в далявській церкві ікони різного часу, див: Свєнціцький І. Іконопись 
Галицької України..-- С. 89. 
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грудною кліткою виводяться від канону, поширеного у візантійському мис- 
тецтві ранньопалеологівської традиції. Легке скерування сповнених внут- 
рішньої величі фігур до центру композиції посилене енергійнішим нахилом 
голови. Така поза задала тон плавному ритмові основних ліній композиції. 
М'який, заокруглений овал лику ,процитований" у формах високої пиші- 
ної зачіски, плавних лініях плечей, контурі фігур, заокруглених піднятих 
верхах крил. Співзвучними їм виступають плавні лінії складок плащів та 
крил. Їх рисунок акцентує вертикальні моменти композиції, врівноважені 
горизонтально орієнтованими елементами зображення, починаючи від роз- 
вороту і напряму фігур. Горизонтальні тенденції композицій знайшли своє 
вираження в темних плямах хітонів (горизонтальна орієнтація виразніше 
зазначена у Гавриїла), розкладенні на площині великих кольорових плям 
плащів (тут особливо важливу роль відіграє система складок кінців пла- 
щів, які опускаються з горизонтально зорієнтованих рук зі сферами), 
розмахові крил, які одночасно ніби охоплюють фігури й повторюють їх 
скерованість до центру композиції. В іконах вдало знайдено співвідношен- 
ня вертикальної та горизонтальної складових, що й стало одним з тих 
моментів, які відіграли визначальну роль у виробленні її класичної чис- 
тоти і ясности. 

Однією з прикметних особливостей чину є брак золотого тла, поши- 
реного у пам'ятках візантійського іконопису елітарного характеру. Золо- 
то в іконах використано досить мало й найактивнішу роль воно відіграє 
у німбах, підкреслено великі площини яких, описані вздовж зовнішнього 
контуру червоною та білою лініями, декоровані орнаментом з мотивом сти- 
лізованих перехрещених пелюсток, вносять важливий акцент у кольорову 
систему. Штрихи золота використано також у декорації вирізів хітонів та 
облямуванні країв рукавів при зап'ястях, проте вони практично зовсім 
тратяться як на тлі інтенсивної червені плаща Михаїла, так і в теплій то- 
нальній плямі плаща Гавриїла. У Михаїла тонкою золотою лінією обведено 
краї плаша на грудях, золотом виконано ,криптографічного" характеру на- 
пис вздовж нижнього краю плаща (у Гавриїла він писаний коричневою 
фарбою). Така виразно скромна роль золота у контексті візантійської тра- 
.диції та її продовження на галицько-волинському грунті, засвідченого лі- 
тописними згадками про ікони ,на золоті" княжої фундації, на перший 


31. Літопис Руський.. - С. 448. Продовження цієї традиції в наступну добу української 
історії демонструють окремі факти. та пам'ятки волинського походження. Так, у 1550 р. бу- 
бозький староста Семен Єсифович справив на зібрані за його ініціативою кошти ,царські 
врата золоті на золоті" для великої церкви Зимненського Святогорського монастиря: 
Александрович В. Джерела до історії монументального малярства та іконопису Волині 
ХІИ--ХУЇ століть // Родовід. Наукові записки до історії культури України. -- К., 1994.-- 
Ч. 8- С. 23, З пам'яток її продовження засвідчує група ікон другої половини століття в ко- 
лекції Рівненського краєзнавчого музею, до складу якої входять царські врата з навершям 
з Успенської церкви у Клесові (репродуковані: Овсійчук В. Українське малярство..-- 
. С.275), ,Спас з апостолами" (1592) з Спасопреображенської церкви у- Великих Цепцеви- 

чах (репродукований у процесі реставрації: Реставрація музейних колекцій: Каталог 
виставки.-- Львів, 1989, без патінації) та ,Богородиця Одигітрія з пророками" (1595) фун- 
дації Анни з князів Гольшанських Мильської з Покровської церкви у Стрільську (репро- 
дукована у фрагменті: Родовід..--- Ч. 8.-- С. 51) 1 ,Богородиця Одигітрія" з церкви Різдва 
Богородиці у селі Стадниках (Острозький історико-культурний заповідник, репродукова- 
на: Бондарчук Я. Формування збірки волинських ікон Острозького історико-культурного 
заповідника // Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставрації. 
Тези та матеріали ПІ Всеукраїнської наукової конференції м. Луцьк, 12--13 грудня 1996 
року-- Луцьк, 1996.-- Іл. 8. 
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погляд здається несподіваною. Проте, як переконує перегляд пам'яток 
ХУ ст., активне використання золота загалом не характерне для збереже- 
них" взірців тогочасного українського іконопису. Тому у цьому сенсі даляв- 
ські архангели можуть бути інтерпретовані як зразки з кола пам'яток, що 
засвідчують складення традиції, яка знайшла яскраве відображення у дов- 
тому ряді вцілілих зразків пізньосередньовічного релігійного малярства. З30- 
лоті тла у них бувають, скоріше, в унікальних випадках, й насамперед 
-- у пам'ятках, виразно пов'язаних походженням з діяльністю майстрів з- 
поза меж України. Найраніший такий приклад дає відома ікона 
цілофігурного Спаса з церкви Різдва Богородиці у Старичах (НМЛ), яка 
нав'язує до спадщини майстра фресок склепіння Святотроїцької каплиці 
Люблінського замку? Старицька ікона з цього погляду мало не унікаль- 
на -- серед опублікованих і доступних нині для дослідження західноукра- 
їнських ікон ХУ ст. вона чи не єдина із золотим тлом. Продовжує цю 
традицію візантійський ,Спас" з Святотроїцької церкви у Річиці (РКМ)З, 
Таким чином, скромна роль золота є однією з прикметних особливостей 
українського іконопису, яку далявські архангели фіксують на ранній стадії 
її розвитку. З огляду на винятково важливу роль золота у дорогобузькій 
іконі Богородиці, яка засвідчує його поширення в елітарному малярстві 
княжої доби??, його скромне місце у далявських архангелах може вказу- 
вати на наступний етап еволюції малярської культури, позначений втра- 
тою певних прикметних рис періоду її найвищого розквіту в останній 
третині ХПІ ст. (як і певних специфічних можливостей мистецької куль- 
тури тієї епохи). Це теж дає підстави причисляти обидві ікони до пам'я- 
ток, якнайтісніше пов'язаних з традиціями другої половини ХПІ ст., коли 
сформувалися основи української мистецької культури на західноукраїн- 
ських землях?». 

Лики архангелів при виразній типологічній близькості демонструють 
досить суттєві відмінності у конкретному виконанні, виказуючи наявні в 
іконах два досить різні індивідуальні підходи. Лик Гавриїла має темно- 


"Таке застереження випадає зробити з огляду на фонд збережених пам'яток іконо- 
пису здебільшого провінційного походження і найперше цілковиту відсутність волин- 
ського іконопису, у якому елітарна малярська культура мала б посідати особливе вагоме 
місце. Принаймні вагома роль золота у мистецькій системі волинської ікони виразно зас- 
відчена згаданими вцілілими пам'ятками другої половини ХУЇ ст. 

8а Александрович В. Ікона ,Спас Пантократор" з церкви Різдва Богородиці у 
Старичах // Історія релігій в Україні. Тези повідомлень Міжнародного У круглого столу 
(Львів, 3--5 травня 1995 року)-- К. Львів, 1995.-- Т. 1.-- С, 31--33; його ж, Фрес- 
ки..--- С.170--1171, 

88 Репродукований: Овсійчук В. Українське малярство. -- С. 227. Про нього див.: 
Пуцко В. Греческо-вольнская икона Христа Пантократора // Сугійотеіїподбіапить-- 
Тревваїопідце, 1989--1980. -- Т. 13--14.--- 5. 111--125. 

МОГіро неї коротко див. Александрович В. Дорогобузька ікона... -- С, 52-54. У 
цьому зв'язку варто нагадати також передачу золотого асиста жовтою фарбою в одязі 
ангелів у найдавнішій західноукраїнській іконі Покрову Богородиці (Київ, Національний 
художній музей), яка вказує на повторення оригіналу з кола пам'яток елітарного маляр- 
ства, вірогідно, з-перед кінця ХІЙ ст: Александрович В. Иконография древнейшей 
украйнской иконь: Покрова Богоматери // Вузапііпізіаміса.-- Ргапа, 1998.-- Т. 59, Казс. 1-- 
8. 125--135. 
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українських земель вперше відзначено: Александрович В. Дорогобузька ікона..-- 
С. 68--69. 
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коричневого відтінку санкір, різко відділений від світлої партії плавною 
лінією, яка підкреслює форму. Застосований засіб вказує на прагнення 
майстра досягти чіткости й читабельности на відстані. До такого ж вис- 
новку приводить аналіз трактування висвітлених партій лику -- вони 
передані суцільною локальною плямою. У моделюванні переважають ос- 
новні елементи ,конструкції", розраховані на сприйняття здалеку. Лик 
Михаїла написаний на санкіреві коричневого з домішкою зеленого кольо- 
ру, моделювання відзначене плавними переходами кольорів без виразні- 
ше зазначеного підкреслення об'єму, внаслідок чого на відстані він 
сприймається як суцільна темна пляма. Висвітлення сконцентровані на 
щоках -- найінтенсивніші, найбільші за площею плями на правій Михаї- 
ла та лівій Гавриїла доповнюються меншими за площею на підборідді, 
носі, над надбрівними дугами та посередині чола. Винятково важливу 
роль у творенні форми лику відіграє відзначене особливою яскравістю 
висвітлення на шиї, яке ,описує" найбільше затінену його частину. В 
місцях найінтенсивнішого висвітлення покладено білильні висвітлення, 
зосереджені на носах, підборіддях, над надбрівними дугами та посереди- 
ні чола, біля очей, на шиях і руках, короткими штрихами описані крила 
носів, зовнішній контур верхніх губ, впадини над ними, щоки. Виконання 
відблисків досить близьке в обох іконах, проте при очевидній подібності 
конкретне трактування відзначеного елементу завершення форми в них 
має виразні відмінності. У Михаїла штрихи фарби трохи ширші, загалом 
справляють враження згладжених, можливо, їх поверхня частково зми- 
та. У Гавриїла вони тонші, різкіші, трактовані легше і вільніше, у Миха- 


їла натомість сковані, демонструють прив 'язаність до форми, прагнення 


її буквально наслідувати. 

Лик Михаїла оживляє яскравий червбний рум'янець, покладений ве- 
ликою плямою на щоках, що поступово стушовується, ніби розпилюю- 
чись від місця найбільшої концентрації, та інтенсивна кольорова пляма 
верхньої губи. Ніс, губи, впадина на підборідді та зовнішній контур лику 
описані тонкою темно-червоною лінією, окрім того, яскравою червоною 
лінією. У Гавриїла ця лінія виявлена менше, рум'янцю немає взагалі. 

Не цілком однаково трактовані й пишні високі зачіски кучерявого волос- 
ся, скріплені вузькими довгими стрічками, кінці яких розвіваються за пле- 
чима -- їх виконання має певні відмінності. Лики обрамлені суцільним рядом 
круглих завитків, над чолом волосся піднімається широкими хвилястими 
пасмами догори, утворюючи над скронею поверх стрічки своєрідну розетку 
з трьох рядів пасм. У Михаїла вони мають форму ,черепашки", переданої 
висвітленням, , ребра" якої розходяться віялом знизу догори з правої сторо- 
ни лику і згори донизу -- з лівої (цей засіб повторений у тур'янській іконі 
святого Георгія). У Гавриїла волосся дане суцільною темною масою, на тлі 
якої виділяються окремі пасма та а кучері, мальовані широкими півкруглими 
світлішими мазками: з 

Тричі застебнуті на грудях плащі в обох випадках теж трактовані 
відмінно. Вказана різниця визначена насамперед кольоровими плямами. 
Їнтенсивна червінь плаща Михаїла мало розбита прорисованими темні- 
шим відтінком тієї ж фарби скупими лініями складок. Пробіли виконані з 
використанням мінімальної кількости білил, тому мало виділяються на 
тлі майже локальної червоної плями плаща. Очевидно, ця частина ви- 
світлень так само частково змита -- до такого висновку приводить як 








86 ВОЛОДИМИР АЛЕКСАНДРОВИЧ 





загальний стан малярської поверхні, так і характер білильних висвіт- 
лень у відповідних партіях парної ікони і тур'янського , Святого Георгія", 
У цьому сенсі кремового відтінку плащ Гавриїла з прорисованими темні- 
шою фарбою складками має яскравіше виражений рельєф. Уздовж ниж- 
нього краю плащів іде широка смуга облямування з орнаментом, який 
наслідує , криптографічний" напис. Кінці плащів з обох боків фігур про- 
рисовані чіткою каліграфічною лінією з підкреслено пластичним моделю- 
ванням форми, особливо виразним в іконі Гавриїла у складках лівого 
краю плаща. Кольорова поверхня хітона Гавриїла розбита темними гли- 
бокими складками, серед яких виділяються ніби обірвані заломи з пря- 
мим широким завершенням, обведені густими білильними мазками. 
Висвітлення хітона Михаїла трактовані інакше, глибоких складок, обве- 
дених вздовж контуру білилами, тут немає, передача висвітлень тяжіє 
до розбитої відтінками кольору локальної плями, наслідуючи принцип 
виконання його плаща. 

Важливу роль у композиції ікон відіграють крила архангелів -- мону- 
ментального характеру, широкі, вони служать своєрідним обрамленням 
фігур і вносять у композицію важливі колірні акценти. Колорит крил 
побудований на поєднанні згармонізованих темних відтінків зеленого, ко- 
ричневого та глибокого вишнево-коричневого з білим -- скупі, енергійні 
штрихи білил використано для підкреслення форми загально потрактова- 
них окремих пер і відділення їх зображень одне від одного??, Зіставлення 
крил в обох іконах при загалом єдиному підході до їх передачі так само 
демонструє певні відмінності у конкретному трактуванні. Прорисовані бі- 
лилом лінії у верхніх частинах крил Михаїла густіші й довші, у Гавриїла 
вони коротіші, внаслідок чого тут більшу роль відіграє основний темний 
колір, майже повністю закритий густою сіткою білильних штрихів у пар- 
ній іконі. Пера у Михаїла прокреслені виконаними білою фарбою довгими 
паралельними лініями, з'єднаними вузькою поперечною повернутою вниз 
дужкою, під якою виступають коротші широкі горизонтальні штрихи, 
виконані енергійними ударами пензля. Довге пряме праве крило Михаїла 
з відділеним ширшою білою, прокладеною по формі лінією зеленим під- 
криллям щільно прилягає до фігури, даючи в окремих місцях вузьку 
розірвану смугу тла. У рисунку крила домінує вертикаль, яку зовсім не 
розбивають легко відхилені вліво кінці чотирьох коричневих пер. У кри- 
лах Михаїла більше темного, білильні їх партії більші за формою, штри- 
хи, якими відділені окремі пера, вкорочені, під дужками немає ударів 
білилом, лінія зовнішньої сторони лівого крила вибагливіша, менше пов- 
торює вертикальний обріз дошки, шість пер на підкреслено завуженому 
кінці крила більше відхилені вправо. 

В руках архангелів тонкі довгі темно-коричневі жезли, підкреслені з 
лівої сторони вузькою білою смугою з відмінним у рисунку окремих еле- 
ментів завершенням. Завершення жезла Михаїла знаходить відповідник у 
згадуваній російській іконі тверського походження. Верхня перекладина у 
нього має підняті кінці, які ,охоплюють" невелику прозору сферу, кінці її 
симетричного відповідника розставлені трохи ширше, під ним -- дві го- 


36 Аналогічне трактування пер виступає у виразно пізнішій за стилістичними особли- 
востями іконі архангела Гавриїла з поясного Моління третьої чверті ХІМ ст. в монастирі 
Хіландар на Афоні: Тгеазигез..-- М 2.25. 
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ризонтальні поперечки. Верхня перекладина: мірила Гавриїла прямокут- 
на, її симетричний відповідник із загнутими донизу кінцями вужчий, ніж 
У Михаїла, під ним три, а не дві тісніше поставлені паралельні перекла- 
дини, іншого, ніж у відповідних над підковоподібним елементом, рисунку. 
В руках архангелів, звернутих до середини »Моління", круглі прозорі 
. сфери з. виконаною сірою тризайлю є сильно розведеною фарбою моногра» 
мою Христа? 

Важливе місце в'обох іконах займають традиційні написи з окреслен- 
ням імен. Їх графіка на тлі відомих пам'яток українського малярства де- 
монструє своєрідні особливості, які не мають прямих аналогій в українській 
малярській спадщині, тому написи на іконах заслуговують. на особливу 
увагу. Аналізуючи. їх, треба зважити, що палеографія іконопису має свій 
власний канон, тому не завжди: інеу всьому вона відповідатиме книжко- - 
вому письму. . 

Літери написів на іконах виконані червоною фарбою, строго вписані 
між. двома паралельними лініями. Тексти в обох випадках складаються з 
двох частин -- скорочення написаного з титлами слова нархантел" та імени. 
У Михаїла вони подані разом, у Гавриїла, де для цього не було достат- 
ньо вільного тла, ім'я розділене на склади: перший разом із скорочен- 
ням зархантел" поданий зліва, другий - - біля правої сторони ікони. Окремі 
складові частини написів з обох боків виділені великими крапками. Іа-: 
леографічні особливості літер проявилися найперше у великих розмірах 
та підкресленому вертикалізмі, у них виразно виступає тенденція до за- 

звуження відстані між окремими їх елементами. Вертикальні елементи 
літер послідовно розширюються доверху і донизу, звужуючись посере- 
дині. Всі лінії з'єднання та верхні: елементи не опускаються нижче вер- 
хньої третини знаків. У рамках чітко вираженої загальної тенденції окремі 
літери мають виразно зазначений індивідуальний характер. Найчастіше 
-- чотири рази -- у написах виступає А. В іконі Михаїла у скороченні 
слова ,архангел" головним елементом літери.є спільна з Р вертикальна 
лінія, до якої зліва примикає тонкий хвилястий язичок з відхиленим вліво 
завершенням, який нагадує язичок латинської літери Ж, у дзеркальному 


відображенні. Горизонтальна частина цього елемента складається з двох 
товких торизонта льних ліній,, розділених просвітом, які розпочинаються 


над серединою вертикального елемента літери. Зовсім інший рисунок має 
літера в імені архангела. Її головною частиною є вертикаль, до якої приб- 
лизно на 1/3 висоти прилягає досить правильної форми невелика круг- 
ла петля, потовщена у нижній частині. Літера А у скороченні слова 
нзархангел" на іконі Михаїла утворена з зтрадиційної" вертикалі, до. якої 
справа на рівні 2/3 висоти під гострим кутом прилягає правий елемент, 
"роздвоєний, з просвітом на верхньому кінці. У четвертій літері петля 


81. Симон, архиєпископ салонікський, так пояснював його значення: ,Круг у вигляді 
хмари, який ангели тримають в руках, означає освячення Духа і те, що вони залишились 
вірними служінню спасіння. Написана всередині кругла буква,,Х. вказує на Христа. Одно- 
часно цей круг є символом богословія, який означає те, що хоч Христос і воплотився, як 
Бог він не має ні начала, ні кінця, і що він всесвіт 1 цілий світ тримає у десниці своїй, як 
каже Давид (Пс. 2,8)": Блаженного Симона, архиепископа Фессалоникийского, ответь на 
некоторье вопрось, предложеннье ему от архиерея // Писания св. отцов и учителей 
церкви, относящиеся к истолкованию православного богослужения. - Москва, 1857.-- Т.3-- 
С. 153--154. 
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стилізована у вигляді невеликого ромба, прикріпленого на 2/3 висоти 
правим гострим кутом до вертикального елемента, права нижня сторо- 
на ромба, плавно продовжена вниз тонкою лінією, творить лівий еле- 
мент літери. Р, наявне в обох іконах тричі, має довгу, строго вертикальну 
ніжку і невеликий -- близько 1/5 висоти літери -- правий елемент з 
широкою, строго вертикальною правою частиною. М при загальній тен- 
денції до зменшення відстані між окремими елементами літер стосовно 
широке. Середня його частина ,провисає" на двох тонких лініях у вигля- 
ді арочок, на місці з'єднання -- мініатюрне кільце. Літера Й має тради- 
ційну для неї графіку, з тим, що тонка перекладина зліва направо 
вміщена у верхній її третині. В імені Михаїла перша літера, спільна з 
М, має майже горизонтальну лінію з'єднання, посередині перекреслену 
двома короткими паралельними штрихами, друга -- об'єднана з А й 
коса лінія з'єднання розпочинається від її петлі. В імені Гавриїла через 
об'єднання Р та Й права вертикаль останньої значно вкорочена, внаслі- 
док чого майже горизонтальна лінія з'єднання опущена до половини ви- 
соти. Літера Х в імені Михаїла складається з двох високо перехрещених 
елементів, тонший з яких завершується справа вгорі і зліва внизу не- 
великими трикутниками. Так само завершується вгорі відповідний еле- 
мент літери на сфері у Гавриїла (в парній іконі вона збереглася 
фрагментарно), нижні частини обох її елементів розширені й оформлені 
у вигляді високого трикутника. Літера Г в скороченні слова ,архангел' 
на другій іконі з'єднана з А -- Її творить приставлений до спільної вер- 
тикалі лівим гострим кутом невеликий майже рівносторонній трикут- 
ник. Так само написана й перша літера імени архангела. Вертикаль літери 
В в його імені має досить тонку, потовщену відповідно до загальної тен- 
денції напису нижню частину, легко відхилену вправо, вгорі завершену 
невеличкою круглою петлею. Нижній правий її елемент, описаний у 
верхній частині тонкою аркоподібною лінією, яка розпочинається на 1/3 
висоти, донизу розширюється, плавно переходячи у високий трикутник. 
Виносна літера Х у скороченні ,архангел" тяжіє до горизонтального трак- 
тування, в обох випадках винесена над рядок й складається з двох вза- 
ємно перехрещених на рівній відстані елементів. Над рядок винесена 
також літера Л в обох іменах. Х в імені Михаїл складається з двох пе- 
рехрещених приблизно на 1/4 висоти літери елементів. Вони мають під- 
 креслено , писарський" характер, потовщені кінці. Дещо більшої товщини 
елемент, який відхиляється вправо вниз, ближчий до вертикалі, дру- 
гий -- тонший -- має яскравіше виражений ,лежачий" характер, його 
лівий кінець більше відхиляється вліво. Літеру Г характеризує підкрес- 
лено вкорочена горизонталь. Літери Р та Й на кінці імени ,Гавриїл" 
з'єднані, внаслідок чого правий елемент літери Й вкорочений, не сягає 
висоти верхнього, підкреслено зменшеного у розмірах елемента літери 
Р, тому лінія з'єднання вертикалей тут опущена нижче, ніж звичайно в 
написах на обох іконах. 

Звертаючись до проблеми аналогів до написів на далявських іконах, 
найперше слід зазначити, що поза сторонянською іконою архангела Ми- 
хаїла він не має близьких відповідників у відомій частині ранньої спадщи- 
ни українського іконопису. На підставі палеографічного аналізу пам'ятку 
датовано щонайнізніше другою третиною ХТУ ст. але при цьому зазначе- 
но, що окремі накреслення нав'язують до традиції попереднього століт- 
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тя?8. У цьому плані до сторонянської ікони з пам'яток ранньої традиції 
слід додати хіба що згадуваного Спаса з Вуйського, у якому літери напи- 
су так само виказують певну подібність до палеографії далявських ікон. 


Ця спільність найвиразніше виступає у накресленні літер А та Р, хоч: 


загалом вуйська пам'ятка наділена меншим артистизмом, демонструючи і 
. в цьому сенсі дальший зв'язок з початками відповідного мистецького нап- 
гряму. Ще дальший зв'язок виступає у фрагментарно збереженому. написі 


на їконі святої Параскеви зі сценами житія з придорожньої каплиці У 


Кульчицях (ЛГМ), насамперед -- у накресленні літери А. 

У спадщині російського малярства досить близьке, але, безперечно; 
пізніше накреслення літер є в іконі тверської школи ужє ХУ ст. У піз- 
ніших пам'ятках українського походження відповідна графічна система в 


переосмисленні й виразно пізнішому: трактуванні найповніше виступає у. 


далявській іконі архангела Михаїла з діяннями ХУ ст. (НМ.Л)??. Вірогідно, 
ікона є реплікою композиції, досить близької за часом до аналізованих 
архангелів. Орієнтацію на їх графічну систему демонструє, наприклад, 
намісний образ Спаса з церкви святих Кузьми і Дем'яна в Милику (НМЛ)?, 
Наявна вона і в написах згадуваного перемиського Моління, дальше про- 
довження традиції якого демонструє далявське Моління другої половини 
ХУ ст. (НМЛ)? Сліди зв'язку з'нею виступають також у Молінні з цер- 
кви Різдва Богородиці у Волцневі (НМЛ). Особливості палеографії на» 
писів на найближчому до далявських архантелів тур'янському Георгії 
вказують на втрату задемонстрованої в аналізованих іконах високопро- 


98 Коць-Григорчук Л. Написи на творах українського середньовічного малярства 


(лінгвістичне та палеографічне нариоучунанній / / Записки НІГ. Праці філологічної сек- 
ції-- Львів, 1990.-- 7. 221-- С. 219. 

39 Попов Г. В., Рьюиндина А. В. Живопись и прикладное искуєство.-- С. 293: Не 
можна, однак, не зазначити, що характер напису на тверських іконах виказує тенден- 
цію до спрощення і навіть певною мірою огрублення, демонструючи яскравий приклад 
наслідування, тоді як палеографія каписів на далявських іконах яскраво засвідчує твор- 
чий акт у його характерному безпосередньому виразі, цілком однозначно вказуючи на 
ранішу традицію. Зіставлення написів на обох іконах архангела Михаїла переконує, «що 


вони опираються на єдину традицію. Оскільки написи кириличні, про візантійський про». 


тотип. природно. не може бути мови. Очевидно. на актуальній сталії розвитку ступій 
над іконописом питання про цю спільну конкретну основу випадає залишити відкритим. 
Оскільки відзначене явище є щонайменше одним з інтригуючих моментів у студіях над 
далявськими іконами, все ж випадає привернути увагу до відомого історичного факту, 
якщо Й не здатного уже нині сприяти з'ясуванню відзначеної загадки, то принаймні 
щонайменше вартого уваги серед тих моментів, серед яких варто шукати її розв'язання. 
Мова про не засвідчену джерелами конкретно і через те цілком міфологізовану в істо- 
ричній та новішій науковій традиції (як українській, так і російській) проблему маляр- 
ської спадщини вихідця із західноукраїнських земель, московського митрополита Петра 
Ратенського (Ї 1326). З огляду його біографії видається найправдоподібнішим, що він 
мав би пропагувати.на московському грунті саме той зарівнт малярської традиції, який 
репрезентують розглядувані ікони. 

б Репродукована: Свекціцький Сватицький І. Ікони гезййниої України. ше 
Табл. 35, Мо 51. з 

31. Логвин Г., Міляєва Л., сазнціяфий В: знератновкома  СРРеднорвианий живо- 
пис..-- Табл. ХХХУТ. 

92 Свеєнціцький 1 Іконопись Галицької України..-- С. 35-36; ОвенинцеКиОВяЄ 
тицький Ї. Їкони Галицької України.-- Табл. 27, Мо 40. 

98 Там само.-- С. 23--24; там само.-- Табл. 16, Мо 23. 
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фесійної писарської культури, проте літера Р цілком очевидно демон- 
струє нав'язування до їхньої традиції. Серед відомих українських ікон з 
погляду палеографії до далявських найближче стоїть також напис на 
сторонянській іконі архангела Михаїла. Але й він, як зазначалося, де- 
монструє лише наслідування взірців далявського зразка й тенденцію до 
їх спрощення. Її ж засвідчують фрагментарно вцілілі написи на луцькій 
іконі Богородиці Одигітрії. Наслідування певних елементів графіки на- 
писів далявської традиції виступає і в значно пізніших пам'ятках пере- 
миського релігійного малярства. За приклад може правити найстарше 
українське , Моління" з давньої колекції українського музею ,Стриві- 
гор" у Перемишлі (Шеремишль, Національний музей іеремиської зем- 
лі), яке і в цьому сенсі виводиться від традиції, засвідченої у 
далявських іконах, демонструючи значно пізнішу Її версію. До напису на 
далявських архангелах за характером і пропорціями літер серед пам'я- 
ток ХУ ст. досить близька монограма Богородиці відомої їкони Богоро- 
диці Одигітрії з церкви святого Дмитра у Підгородцях (НМЛ)? У версії, 
близькій до далявської традиції, виступають також окремі літери на 
іконах ще навіть у другій половині ХУ ст. -- прикладом можуть послу- 
жити Р та В при Розп'ятті у ,Страстях" з Хрестовоздвиженської цер- 
кви у Здвижені (НМЛ)? Очевидно, складена ще перед кінцем ХПП ст., 
відповідна палеографічна традиція в окремих своїх проявах проіснувала 
аж до періоду кардинальних змін в пізньосередньовічній мистецькій куль- 
турі українських земель ХУЇ ст. Ці висновки, побудовані на аналізі па- 
леографічних особливостей написів, так само підтверджують вагому роль 
традиції, яку репрезентують далявські ікони, у розвитку західноукра- 
їнського малярства ХУ ст. Проте загалом пам'ятки українського іконо- 
пису ХІУ ст. в написах розвивають інші графічні системи здебільшого 
невеликих, дрібних літер, у яких можна вловити хіба що дуже далекі 
відображення графіки написів на студійованих творах -- за приклад може 
правити відома станильська ікона святого Георгія (НМЛ)?7, або ж взага- 
лі повну ізольованість від них, як ,ІІреображення" з церкви святого Ге- 
оргія у Вільшаниці (НМЛ)? чи група мальованих, вірогідно, на початку 
ХУ ст. найстаріших ікон з церкви святої Параскеви у Радружі (НМЛ)??. 
Пирока географія пам'яток, у яких знайшла відображення палеогра- 
фічна традиція далявських ікон архангелів, зі свого боку, так само вка- 
зує на те, що вони репрезентують розбудовану традицію, яка склала 
найширшу основу розвитку української мистецької культури на захід- 
ноукраїнських землях. 

Небагато палеографічних паралелей дає й українська рукописна кни- 
га. Як і в іконописі, графічна традиція тут теж зберігалася досить довго. 
Серед пам'яток, графічні особливості яких так чи інакше можуть бути 


94 Про нього див: МазястаКк М. Т. Міехпапа ікола..- - 5. 83--110. Кольорові репро- 
дукції див: КіобійеКка 4. Ікопе їгога Роіапд.-- У/агзаму, 1989-- 1. 10; ВізкирзКкі В. 
Іопу м 2біогасі..--- ТІ. 8. 

35 Репродуковано у кольорі: Овсійчук В. Українське малярство.. -- С. 222. 

; 36 Репродуковані: Логвин Г, Міляєва Л., Свєнціцька В. Український середньо- 
вічний живопис..-- Табл. ФДХХУЇ. 

31 Там само-- Табл. ХУПІ. 

98 Світ очима. -- Мо 6. 

99 Александрович 8. Священик Гайль..-- С. 167--175. 
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пов'язувані з написами на студійованих іконах, слід згадати три аркуші 
Псалтиря ХЛПІ--ХТУ ст. з околиць Белза, в ініціалах яких навіть ще ви- 
разніше виступає характерне потовщення кінців літер у вигляді трикут- 
ника -- у Псалтирі вони акцентовані як окремо виділені елементи 
графічного накреслення, тоді як в іконах виступають як органічне про- 
- довження основних ліній літер!'??, Певні елементи накреслення літер А, Г, 
Л,Р можна вловити уже.в так званому ,ірмолої Григоровича" ХПо- 
ХПІ ст. (Москва, Державна бібліотека Росії)!?ї, Літер ГУ у якій горизон- 
тальний елемент зредукований до невеликого трикутника, виступає в 
зСловах" Григорія Двоєслова на Євангеліє другої половини ХПІ ст. (Санкт- 
Петербург, Національна бібліотека Росії)192, Серед аналогів слід згадати І 
літери В, Г, Х у заголовку Євангелія 1317 р. (Санкт-Петербург, Бібліоте- 
ка Російської академії наук)!» Проте найближчу паралель до графіки 
написів на студійованих іконах дають заголовки Королівського Євангелія 
1401 р. та сучасного йому Псалтиря (обидва -- Ужгород, Закарпатський 
краєзнавчий музей)! 8, Спільність графічної. основи літер в обох випадках 
безсумнівна, але так само не може підлягати сумніву й пізніше похо- 
дження закарпатських пам'яток, які виразно демонструють наростання. 
графічної стилізації Й занепад писарської культури, яку. засвідчують 
далявські ікони, тобто ту ж тенденцію, що виступає в українському 
малярстві ХУ ст. загалом. - п 

Аналіз української малярської спадщини показує цілковитий. брак 
пам'яток, які б прямо продовжували. іконографію спільного прототипу: 
далявських ікон. Натомість значного поширення набула інша іконогра- 
фічна версія зображення архангелів, відзначена тим самим характер- 
ним типажем ликів. Проте вона демонструє цілком інший одяг-- поверх 
хітона-не плащ, застібнутий на грудях, а гіматій, у який закутана 
фігура навхрест через груди, так що одне плече залишене відкри- 
тимі?, Як вказує типаж, відповідний прототип склався, очевидно, то- 
ді ж, що й першовзірець далявських архангелів, і розвиток їх йшов 
паралельно. Найраніший його приклад дає незафіксованого походжен- 
ня згадуване найстарше перемиське Моління, архангелів якого збли-, 
жує з традицією далявського чину також трактування волосся -- його 
автор щілком очевидно іде за схемою тур'янської ікони, не відомі в 
інших українських пам'ятках ХУ ст. підкреслено великі німби та від- 
значені палеографічні особливості написів.. 

З огляду на прикметні риси: іконографії архангелів в українських мо- 
ліннях слід також відзначити декілька випадків їх зображення з лорами 
-- приклади дають насамперед згадуваний , Архангел Михаїл" з дрого- 

- бицького Моління та його відповідник з церкви святого Миколая су Яворо- 


100 Гординський я. Уривок Псалтири хпьохту в. / / Записки НТНІ- - Львів; 1911. м 
т. 106-5С. 8. 

,2101 Див: Запаско я. Пам'я ятки книжкового мистецтва. а С. 217. 

12 Там само.-- С. 229. " - 

З Там само-- С. 261. 

ЩМ Там само-- С. 285, 290. 

105 Біскупський (Візкирзвкі В. Деїзів. -- 5. 11вуз на підставі зіставлення іконографії 
ствердив, що його російське походження ,2хда)е 5ісє піе Бидлі муабріїуговсі". : 
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ві!8. У дрогобицькій іконі вловлюється дуже далекий відгомін типажу 
далявських архангелів, а унікальні кущі квітів на поземі, безперечно, є 
пізньою версією традиції, вперше зафіксованої в далявських іконах? 

Дей перегляд схиляє до висновку, що хоч на українському грунті іне 
збереглося безпосередніх наслідувань далявських архангелів, іконогра- 
фічна традиція, конкретними прикладами якої вони виступають, в інших 
варіантах не лише набула значного пощирення у практиці західноукраїн- 
ського релігійного малярства ХУ ст. але й становить найширшу основу 
вказаного етапу його розвитку. Запропонований погляд дає ще один ваго- 
мий аргумент на користь висновку про відображення в іконах з Даляви 
того періоду історії, з яким пов'язане вироблення й утвердження основ 
української мистецької культури західноукраїнського регіону. Він ще раз 
підтверджує правомірність висунутого положення, згідно з яким саме ма- 
лярська культура Галицько-Волинської Русі часів Її найбільшого підне- 
сення у середині - - другій половині ХІЙ ст. послужила основою подальшого 
розвитку української мистецької традиції на західноукраїнських землях. 
Це дає змогу конкретизувати присутні в літературі цілком ,попередні", 
без глибшого вивчення конкретних пам'яток, загальні твердження про 
продовження в українському малярстві ХІУ--ХУ ст. старокиївської тра- 
диції! 98 чи перевагу у ньому взорування на зразки візантійського палео- 
логівського малярства ХІГУ ст., як у візантійському світі загалом, і конкретно 
ставити питання про джерела стилю західноукраїнського іконопису ХІУ-- 
ХУ ст. у місцевому малярстві попередньої епохи, у якому на перший 
план виступає маловідомий період другої половини ХНІ ст. 

Відзначений момент так само знову повертає до проблеми датуван- 
ня далявських ікон у контексті іконографії архангелів в українських 
моліннях ХУ -- початку ХУЇ ст. Побіжні висловлювання щодо похо- 
дження далявських ікон з ХУ ст. чомусь зовсім не використовували 
можливості їх зіставлення з іншими зразками досить багатої іконогра- 
фії архангелів у західноукраїнському малярстві ХУ ст. -- питання про 


18 Репродукований: Гординський С. Українська ікона..-- С. 81 (помилково вказано 
на походження з с. Милик). Відповідну групу ікон вперше окреслено: ВізкирзяКкі В. Юеїізіз..-- 
5. 115--116. 

. 01 Трактування поверхні одягу в дрогобицькій іконі має досить близьку аналогію у 

. Зтадуваному Молінні перемиського музею, що дає підстави поставити дрогобицький чин, 

який досі здавався дещо відособленим, у досить чітко окреслений напрям стилістичної 

еволюції, а його зазначені зв'язки вказують на продовження на місцевому грунті традицій- 

них перемиських пов" язань, які вперше засвідчила ще згадувана сторонянська ікона ар- 

хангела Михаїла. На пов'язання мистецької культури Дрогобича з Перемишлем вказують 
також, окремі документальні дані ХУЇст. 

8 Не ставлячи під сумнів цілком очевидної ролі старокиївської мистецької традиції 
як до тавлячи основи українського мистецтва, не можна не відзначити відвертої 
»наївности" окремих новіших спроб шпродемонструвати на практиці реалізацію цього поло- 
ження через віднайдення ,вражень" від київських мозаїк у творчості все ще таємничого 
майстра західноукраїнської скульптури середини ХУПІ ст. Йогана-Г еорга Пінзеля (Мівіта 
Ріплеї: Іевепда і глеслучуієїобо. УМ/убіа»а гхедру ХУПІ му. хе є«ріогбчу Імугомувкісю. Уа, 
Огапіегіа кмлесіей- -Їріеєс 1990.-- ГУ/агєгама, 19901-- 5. 12) чи ,відбиті впливи мозаїк 
Київської Софії" ,в постатях апостолів, в образі Богородиці" відомого іконостасу другої 
половини ХУЇ ст. (НМЛ) з Успенської церкви у Наконечному (Овсійчук 8. Українське 
малярство. С. 274). Дивний з наукового погляду характер подібних пошуків відзначено: 
Александрович В. Лаврін Пухала // Александрович В. Львівські малярі кінця 
ХУЇТ століття (Студії з історії українського мистецтва. Р. 2.)-- Львів, 1998.-- С, 16. 
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це не стояло навіть у розглянутій короткій спеціальній студії о. В. Яреми. 
Українська іконографія архангелів в іконописі ХУ ст. певна річ, за- 
слуговує окремого дослідження, проте навіть проведений цілком по- 
передній її огляд переконує, що при всьому бажанні ікони далявського 
чину ніяк не можна вписати в еволюцію відповідної теми у малярській 
культурі ХУ ст. Всі без винятку тогочасні пам'ятки виразно демон- . 
струють значно пізніший етап еволюції малярської традиції й окремі 
елементи стилю аналізованих ікон виступають у ХУ ст. не інакше, як 
у вигляді поодиноких, здебільшого відособлених проявів звернення до 
тих чи ініних сторін давно минулої культури, її переосмислення і 
трактування через призму набагато пізніших, у контексті загальних 
закономірностей еволюції мистецької традиції, ідеалів. 

Висновок про те, що далявські архангели належать до невеликої кіль- 
кісно групи пам'яток раннього українського станкового релігійного маляр- 
ства, яка випереджає основний фонд уцілілих його взірців ХУ--ХУЇст, 
з'ясування найважливіших особливостей їх взаємозв'язків у мистецькій 
культурі вказаного часу та встановлене походження аналізованих ікон 
від маловідомого українського варіанта малярства ранньопалеологівської 
традиції вказує на те, що джерела їх стилю слід шукати поза сферою 
історії українського мистецтва, у пам'ятках візантійської мистецької 
культури. Принаймні у мистецтві княжої України з-перед кінця ХПІ ст. 
нині не вловлюються сліди традиції, яка б виступила в ролі джерела 
натхнення для анонімного автора дорогобузької ікони та вірогідних його 
однодумців. У спадщині візантійського мистецтва історичним. погередни- 
ком малярства ранньопалеологівської традиції виступає мистецька куль- 
тура ХІ--ХІЇ ст. Родовід далявських архангелів виводиться від поширених 
у тогочасній малярській практиці типів ликів на зразок архангела Миха- 
їла у ,Чуді в Хонах" другої половини ХІЇ ст. (Синай, монастир святої 
Катерини)" чи ,Святого Георгія" ХП ст. в монастирі Ксенофонт на Афо- 

ні. У зв "язку з нечисленністю таких ранніх пам'яток візантійського іко- 
знана ширше коло відповідних аналогій дає книжкове "малярство. З 
конкретних прикладів можна вказати молодого персонажа в сцені ,Ус- 
. піння Олексія, чоловіка Божого" Менологія другої половини ХІ ст. (Мос- 
ква, Державний історичний музей)!!! чи ангелів , Богоявлення" з сучасного 
йому Лекціонарія (Афон, монастир Івірон)!?, Зазначені візантійські ана- 
логи-попередники (їх перелік, цілком очевидно, може бути розширений 
за рахунок мініатюр) у найзагальніших рисах окреслюють коло взірців, 
які -- через посередництво візантійських пам'яток -- послужили осно- 
вою для вироблення стилю українського монументального малярства 
ранньопалеологівської традиції, що дає можливість включити аналізо- 
вані ікони у зризшрций контекст еволюції східнохристиянської мистецької 


культури. 


ще отир коУ Г. ка, М. вкоукотог нотуоіна -АВтра, 1956а-- Т. Пи 65; Тпе СПогу 
ої Вугапііпит..-- М 66. 
МО т вавигея,.- - М. 2.1. 

І Пер Нерсесян С. Московский Менологий // Византия, южнье славяне, Древ- 
няя Русь, Западная Европа. Искусство и культура. Сборник статей в честь Н. В. Лазаре- 
ва-- Москва, 1973.-- С. 106; Тре Сіогу ої Вугапіїцта..-- Р. 101. - 

МА Тре.Сіогу ої Вухапіїито..-- Р. 108. 
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Проведений аналіз ікон ,дАрхангел Михаїл" та ,ДАрхангел Гавриїл" з 
церкви святої Параскеви у Даляві, Їх ретельне зіставлення та аналіз 
особливостей почерку переконують, що в них знайшли вираження дві 
окремі індивідуальні малярські манери й над Молінням, з якого вони по- 
ходять, працювало двоє різних майстрів. Таким чином, ікони належать до 
продукції розбудованої анонімної майстерні, яка на перемиському грунті 
продовжувала традицію малярства ранньопалеологівського зразка з-пе- 
ред кінця ХИ ст. З огляду на професійний рівень далявських студійова- 
них пам'яток, їх наслідування у тур'янському ,Святому Георгії" можна 
вважати, що діяльність обох майстрів мала полишити яскравий слід в 
історії перемиської школи українського релігійного малярства відповід- 
ного часу, й лише через нечисленність збережених оригінальних пам'яток 
він маловідомий. 

Проведене дослідження ікон дає підстави віднести їх до невеликої 
групи найраніших уцілілих пам'яток українського іконопису, репрезен- 
тованої поодинокими зразками творчости майстрів київської, волинської 
та перемиської малярських шкіл ХИІ - - середини ХГУ ст. У цьому скром- 
ному переліку далявські архангели посідають одну з найважливіших по- 
зицій, належачи до тих творів, у яких найрельєфніше відобразилися як 
особливості розвитку української малярської традиції, так і її якнайтіс- 
ніші контакти з новітніми мистецькими течіями сучасного східнохристиян- 
ського світу. Звичайно, пізнє малярство княжої України не обмежувалося 
лише тим напрямом, до якого належать дорогобузька та далявська ікони. 
Проте цілком очевидно, що саме у його рамках постали. найвиразніші 
мистецькі здобутки епохи і саме він втілює найвищі професійні досягнен- 
ня тодішньої мистецької традиції""5. 

Аналіз усіх складових елементів далявських ікон архангелів переко- 
нує, що вони належать до ансамблю, який, з одного боку, продовжує 
тривалу на час їх створення традицію Моління в другому ряді україн- 
ських дворядних іконостасів, а з другого - - є одним з прикладів засвідче- 
ного лише поодинокими пам'ятками винятково важливого для української 
малярської культури етапу Її еволюції, пов'язаного з мистецтвом княжої 
України прикінцевої стадії розвитку, коли на найвищому професійному 
рівні розвивався своєрідний варіант монументального іконопису ранньо- 


палеслогівського зроока. У порівцянці з з дорогоб бузькою іконою Богородиці 


Одигітрії розглядувані пам'ятки демонструють пізнішу стадію еволюції 
стилю, виступаючи як наступна важлива ланка у процесі еволюційних 
змін від дорогобузької Одигітрії до тур 'янського , Святого Георгія" та сто- 
ронянського , Архангела Михаїлає, які завершують традицію релігійного 
малярства княжої України на західноукраїнських землях. Власне цим і 
визначається цілком своєрідне місце далявських ікон у спадщині раннього 
українського релігійного малярства. 


МЗ Завершуючи статтю про далявських архангелів, о. Володимир Ярема пише: ,Біль- 
ше ікон цього автора не знайдено, Є тільки одна ікона святого Івана Хрестителя з Крилоса 
(Галича), якої драперії мають таку ж плавність лінії як драперії дальовських архантелів' 
(Ярема 8. Дальовські ікони.-- С. 153). Це єдина згадка про пам'ятку, яка у контексті 
поданої побіжної нотатки про неї здатна викликати особливе зацікавлення. Недавно ікону 
опубліковано (Фіголь М. Мистецтво стародавнього Галича.-- К. 1997.-- С. 68). Як з'ясу- 
валося, ця пам'ятка з церкви святого Миколая у Войнилові (НМЛ), цілком очевидно, 
належить до набагато пізнішого часу і до розглядуваного далявського чину безпосередньо- 
го стосунку не має. 
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ТНЕ ІСОМ8 ОЕ ТНЕ АЕСНАХСЕЇ, МІСНАЕЇ, АКОР САВКІЕІ, ІМ ТНЕ 
5Т. РАБАЗКЕУА СНОЕСН РМ РАЦІАУА 


Тре рибісайоп ої їре гергодисбіоп ої бпе ісоп їбе Віезвей Моївег Нодердеїгіа Ігогі 
їпе Іаєі ріг об пе 13їд с. Ііосаїед іп їре Азвзшаріїоп Сригсб іп Догоробихі, їбе Уоіуп 
гевіоп, їіопспеє проп ре диезійоп ої їбе деуеіортепі ої ісоп-раїпійпє 5буїе іп їбе Наїу- 
срупа-- Уоїуп Ргіпсіраїйу міс соггезропдаей бо їбе Вухапіїпе раїпіїпЕ шаппег ої їре 
еагіу раїаєоіоріса! регіой. Те дерісйоп8 ої агсрапаєів Міспає! ап Сабгієї іп ргауег гот 
їке 51. Рагазкеуа Сригсі іп Даїауа, ГептКіувиспупа (Мабіопа! Мизешп іп Імім) аге атопе 
ї.е веагіу Окгаїпіап ісоп5 мУбісі кпоєі гебетобіе ої Догопорих). ТБеу гейесі а тоге гесепі 
регіод ої ібове зіуїє фемеіортепі, мрісп біуеє цє вгоціпів іо 5ресіїу Бе Фаїе, Пе сопійли- 
абоп іє феплопзігаїедй Бу їБе ісопе "81, Хигі" іо їпе 54. Місьоіає Свигсб іп Тигіа апа 
«Агспапке! Місраєі мії Феесів" їгога бе 55. Міспоїа5 Свигср іп б8богопа. Срагасіегієійс 
Ісаїигеє ої пе іпдіуідца! збуїе оф ісопє їгото РДаїама зиднезі Кбаї пеу умеге сгеаїей ру 
їхуо гаазіего, Агсрапреїз їгогп Дайауа сопйїгта бе еуїдепсе ої їБе зргеадйїпі об пе цпідце 
уагіапі -- їде утТоїв йкиге ргауїдє -- іп їбе соггезропділє деуеїортепі збаве ої їе 
Еаві-Сігієбіап агі ігадібоп іп Ше Наїусь-Уоіупіап Ргіпсіраїйу. ТВі уагіапі ассепіцабїеє 
їве абепііоп оп дізііпсбїуе Реаїцгеє од? їре пайопа! гейріоце агі сийкаге. 





(Людмила МІЛЯЄВА 


ФРЕСКИ КАПЛИЦІ СВЯТОЇ ТРІЙЦІ ЛЮБЛІНСЬКОГО 
ЗАМКУ І УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО" 


Фрески каплиці Св. Трійці Люблінського замку посідають особливе 
місце в українському мистецтві через цілий ряд чинників. Найголовніший 
серед них той, що після блискучої доби Київської Руси Х--ХІ ст. яка 
залиптила всесвітньо відомі пам'ятки монументального малярства (передусім 
у самому Києві), художня спадщина ХІІ ст. і великою мірою ХІМ ст. в 
Україні майже не збереглася. Нерівномірність географічного розподілу па- 
м'яток, зрештою, була характерна і для домонгольської доби, в якій 
обмежено представлена художня культура, наприклад, Галичини і Воли- 
ні. Слід узяти до уваги і те, що на території всієї України не збереглося ні 
однієї ікони Х--ХНІ ст. у Придніпров'ї не уціліли пам'ятки, створені аж 
до ХУІЇ ст. (декілька відомих ікон загинуло після 1917 р. і у 1942 р.). 

Невелика кількість творів галицького і волинського іконопису, які від- 
крили досить недавно реставратори, а також ілюміновані рукописи ХПІ-- 
ХІМ ст. виявляють більше відмінностей, ніж подібности. Непроста доля 
країни, її поділи і перерозподіли позначилися на всій культурній спад- 
щині, Через це реконструкція художнього життя України пов'язана зав- 
жди з великими труднощами й часто приводить дослідників до хибних 
концепцій. Високий професійний рівень деяких знайдених пам'яток, про- 
те, дає підстави припуєкати існування окремих шкіл. майстерень. що 
мали довгу і неперервну традицію. Певна річ, ця традиція не була б 
можлива без постійних контактів українських художників різних східно- 
слов'янських регіонів між собою, зв'язків з Балканами і безпосередньо з 
Візантією, в тому числі і з Константинополем, з країнами Центральної 
Європи. 

Більшість літописних згадок про ікони, скульптуру, рукописи і мону- 
ментальне малярство ХІЙ--ХТУ ст. свідчить про мобільність художників, 
маршрути самих святинь, про особливе пошанування серед них власне 
київських, а також про активне сприйняття українцями мистецтва су- 
міжних країн. 

А проте майже всі конкретні відомості, наведені у джерелах, на жаль, 
не підтверджені реальними творами. Ці відомості мають бути взяті до 
уваги, проте не викликають ніяких конкретних візуальних асоціацій. 


7 Доповідь, прочитана на сесії ,Каплиця Св. Трійці у замку в Любліні, Історія, теологія, 
консервація". 13--15 березня 1997 р. Люблін (Польща). 


ФРЕСКИ КАПЛИЦІ СВЯТОЇ ТРІЙЦІ ЛЮБЛІНСЬКОГО ЗАМКУ... тт 


Такі виняткові обставини ускладнюють дослідження художнього про- 
цесу ХПІ -- початку ХУ ст. Моделюючи його, ми виходимо, головно, з 
мініатюри, ікон Галичини і Волині, розуміючи всю умовність і обмеже- 
ність такої структури. Фрески каплиці Св. Трійці Люблінського замку і 
Віслицької колегіати, а також незначний, проте важливий за інформацій- 
ною вагомістю матеріал про меценатство Владислава П Ягелла суттєво 
доповнюють наше уявлення про епоху, про інтегрованість мистецтва, 
дають можливість бачити добу ХІУ -- початку ХУ ст у багатопланові- 
ших і складніших зв'язках. 

Фрескам Святотроїцької капели Люблінського замку пощастило: вони 
давно стали об'єктом серйозних досліджень. Лідерство у цій ділянці нале- 
жить Анні Ружицькій-Бризек. Дослідниця вивчила Люблінські фрески до- 
стеменно, ми б додали -- стереоскопічно, з різних точок зору. Проте 
організація конференції, яка їм присвячена, свідчення того. що цієї теми 
ще не вичерпано. | 

. Відштовхуючись від вже насвітлених питань, дозволимо собі заго- 
стрити увагу на деяких думках, висловлених нашими колегами, -- щоб 
поставити дещо інші акценти, по-своєму їх артикулювати. 

Феномен сантименту Владислава І Ягелла до стилю православного 
малярства; на нашу думку, до кінця не розкрито. У постаті короля вра- 
жає відданість протягом усього свідомого життя одному раз і назавжди 
вибраному стилю в мистецтві. Без сумніву, за цим стоїть щось більше, 
бо ж, за Бюффоном, стиль -- це людина. Природно, дослідники перш за 
все пов'язують таку пристрасть короля з його матір'ю -- росіянкою Іуліа- 
нією Олександрівною, тверською княжною, а отже, з її смаками і при- 
ватними контактами з Твер'ю, до 1375 р. - значним політичним і художнім 
центром, що протиставляв себе тогочасній Москві, яка тільки-но става- 
ла на ноги!. Є підстави розширити православну ауру родини Ольгерда: 
досить згадати про його першу дружину православну, Марію Яросла- 
вівну Вітебську, про те, що в православ'ї були охрещені її сини, зведе- 
ні брати майбутнього польського короля -- Андрій, Дмитро, Костянтин, 
Володимир, Федір. Як твердять деякі історики, охрещеними спочатку в 
православ'ї були і всі його рідні брати: (Скиргелло-Іван, Корибут-Дмит- 
ро, Лугвен-Симеон, перед смертю прийняв схиму і сам Ольгерд". Ми 
згадали ці добре відомі факти, щоб дати уявлення про релігійний клімат 
литовської великокняжої родики, торкнутися, так би мовити, позасвідо- 
мих порухів душі короля-католика. 

Коли розписувано каплицю в Любліні, Владислав ГП Ягелло був уже 
польським королем і, як кожен неофіт, хотів здаватися безкомпромісним 
католиком. Чому ж у зрілі літа, роки, найбільшого самоутвердження, 
після вережоно при чавноноврен коли ихворольвовннин: себе героєм, заким; 


а; Воїусє ка-Вг ухеКк А. Візапіуйзко-гивісів таїсугуаїа ху Черікх затіки Шреївкіево, - 
МУагзгама, 1983-58. 147. 

ке Меуепаогії 3. Віхапіїши апі бе Візе ої Виввія. т ХемУогк, 1989. -- Р. 241-- 
249, Православність Ягелла поставлено під сумнів -у деяких авторів: КисхуйзКкі М. Вохбібг 
Кгуфусапу гоки 1385 ,ЮДліеібу роізкісь" Хапа Дрова // 8кадіа згбдіозпамуств. - 1958--- 
Т. 3-5. 220--221; 5хаіпоспа К. Уайміва і Лареїо. Оромладавіа Бізїогусте, - У/агега- 
чма, 1969.-- Т. 3--4,-- 5. 543--548; Мавіїечувкі Т., Ргамуовіамтів ітіопа ЛакеНу і УУїої- 
да // Апаїесів Стасоуіепеіа. -- Кгакбу, 1987.-- 7. 14.-- 8. 110. 
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як на кінному портреті в каплиці, він віддавав перевагу мові православ- 
ного мистецтва? 

Аргумент деяких істориків, які вважають, що тогочасне малярство на 
землях Литви і Польщі не було спроможне конкурувати з мистецтвом 
православного світу, нас не переконує. Наприкінці ХІМ -- на початку 
ХУ ст. смаки католиків і православних рішуче не збігалися, хоча існував 
певний культ у католиків легендарних православних ікон. Готика -- стиль, 
що мав іншу духовну наповненість, за нею інший світогляд, інша містика 
(і ще, між іншим, рефлекторно відображено у фресках Святотроїцької 
каплиці). 

Деякі вчені вважають, що запрошення православних майстрів дописа- 
ти каплицю було продиктоване унійними проектами Ягелла. Справді, ре- 
лігійна політика займала багато місця в його державній діяльності, проте, 
на наш погляд, це питання вимагає особливо делікатного, вдумливого 
аналізу, бо щонайтісніше пов'язане з українською історією, з історією Її 
церкви, з роллю київських митрополитів у таких починаннях, із самим 
духом Києва тієї доби, з його духовною атмосферою, а все це дослідники 
часто ішнорують". 

Ансамбль фресок Святотроїцької каплиці, його зміст, стиль, педалю- 
вання у ньому дещо незвичних для костелу тем начебто не стільки слу- 
жить утвердженню католицизму, скільки звертає увагу мирянина на 
православ'я, його ідеали, змушує прислухатися до голосу віри одночасно 
далекої й близької. Цей дуалізм настійно звучить у програмі фресок, у 
щирих симпатіях до православних святих. Які причини такої програми? 
Можливо, вони у своєрідній і ще досить аморфній моделі унії, котра в 
тому вигляді, у якому вона проектувалася в 1417--1418 рр., зовсім не 
відповідала її пізнішим чітким структурам? Наскільки адекватними були 
релігійні амбіції короля і його релігійні переконання? Хто з богословів 
був безпосереднім автором програми стінопису, чому католицька тема 
звучить начебто трохи приглушено? 

Ставлячи ці до певної міри риторичні питання, ми вважаємо за до- 
цільне звернути увагу на деякі історичні факти, про які звичайно згаду- 
ється мимохідь. Це, перш за все, особливі, іноді навіть, як здається, 
парадоксальні відносини спочатку Ольгерда, згодом Ягелла і Вітовта з 
візантійськими ідеологами ХТУ--ХУ ст. -- київськими митрополитами 
Кипріяном і і Григорієм Памблаком. Були то контакти особисті й опосеред- 
ковані, у яких істотні принципові суперечності не змінювали тону довіри, 


3 В. Александрович (Александрович 8. Українське малярство ХПІ--ХУ сто- 
Львів, 1995.-- С. 119) підтверджує свою думку посиланням на працю: Сргхапомзкі Т. 
бійка му Роізсе Ріазібу і Тавейопом. Дагуб 2 Фзіе|бм.-- УМаїєгамта, 1993.-- 5. 293. Проте 
досить пригадати вітражі домініканського костелу в Кракові початку ХУ ст. (Краків, На- 
ціональний музей), ,Мадонну з дитиною" близько 1420 р. (монастир каноників регулярних 
при костелі Божого тіла у Кракові), Міссал близько 1410 р. (Архів капітули на Вавелі, 
М» 1), щоб переконатися в протилежному. У Ятелла були можливості для співробітництва 
з чеськими та австрійськими майстрами. 

4 Ба неоднозначність поняття унії наприкінці ХІУ -- на початку ХУ ст. звертав увагу 
ще М. Гругневський. Він застерігав дослідників перед спрощеним її трактуванням (див.: 
Грушевський М. Історія України-Руси-- К., 1994.-- Т. 5.-- С. 509-511). Наприклад, 
їдею Вселенського собору, авторитет якого був би вищий за авторитет папи, обстоював 
французький богослов Жан Герсон (Сегзоп 7. С. Де роієзіаїе ессіввіазіїса еі огівіпе 
імгів). 
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дивовижної толерантности. Втім, обидва митрополити-болгари на схід- 
нослов'янських землях були найвидатнішими пропагандистами правос- 
лав'я. 

Григорій Цамблак був обраний митрополитом 1415 р. на Київському 
соборі українських і білоруських єпископів у Новогрудці без благословен- 
ня цареградського патріарха. Вітовт при цій нагоді розіслав грамоту і в 
ній так пояснював те, що сталося: ,.Мн, устіачн штоки в'бра не меншада, нє 
угьіБала й церквам вашим БьЬІ строєні є Бьіло, н штовьі Русскага честь всє стоюла 
на своєн земалн'?. 

Через кілька літ, у 1418 р., Григорій Дамблак разом з Вітовтом і 
Ятеллом висунули ідею унії православної і католицької церков. Цю ідею 
митрополит сформулював у зверненні до папи Мартина У на соборі в 
Констанці. По-різному оцінюють згадану акцію Григорія Цамблака дослід- 
ники. Він сам пояснював свій намір прагненням ,бсьєдннити растощамся во 

єдино сбБрати по перкому устроєнію ї отєчьскому преданию же от многну лїт" 
зав'Естію дніволєю, расщ'кплєнноє ч"Бло церковно"? 

У ті роки проблема єдности церков хвилювала і православних, і като- 
ликів, проте кожний розумів її по-своєму. Митрополит -- у нормах, що 
не порушували канонічної традиції. Досить несподіваною на соборі була 
його пропозиція папі -- соборно вирішувати справу єдности церков, тоб- 
то скликати собор із знавців канонічного права з обох сторін, поважних 
богословів (такий собор він уважав за доцільне зібрати у Києві). 

Як відомо, пропозицію не було прийнято: наскільки наміри митропо- 
лита були щирі -- судити важко. Як письменник і богослов Григорій 
Цамблак відомий передусім своїми агіографічними творами, красномов- 
ними проповідями; він завжди виступав і як апологет чернечого життя, 
був яскравим послідовником митрополита. Кипріяна, якого вважав своїм 
учителем. Дізнавшись про смерть Кипріяна, а відтоді минуло вже чотири 
роки, Григорій Цамблак виголосив у Києві патетичну проповідь, сповне- 
ну щирої поваги до небіжчика-митрополита. (її вважають першим укра- 
їнським панегіриком.) У проповіді митрополит сказав: ,Фче Киприане, понстинє 
єси 'свєтнло роснискон зємлн"", 

Вперше Кипріян відвідав Україну 1373 р. З 1376 р. став митрополитом 
»Литви і Малої Руси". І тоді, і пізніше, коли був митрополитом Київ- 
ським і всея Руси, підтримував якнайтісніші відносини з Вітовтом і Ягел- 
лом, був заангажований у релігійне життя України, Литви і Польщі (не 
кажучи вже про Росію). 

Видатна людина свого часу, болгарин з Тирнова, афонський чернець 
Кипріян був визначним ерудитом-богословом і мав подиву гідні здібності 
державного діяча. Він цілеспрямовано присвятив себе здійсненню ідеї ой- 
куменічности православ'я і власне Їй віддав понад тридцять років свого 
життя. Їдеолог ісихазму, чернецтва, Кипріян вдало поєднував свою ду- 


5 :Акть, относящиєся к истории Западной Россий-- Санкт-Петербург, 1846-- Т. 1-- 
С.37. 

9 Слово похвальне отцям Констанцького собору // Сборник Отделения русского язь- 
ка. ми словестности.-- Санкт-Петербург, 1907.--"7. 82.-- С. 150. 


"Пелещенко Ю. В. Розвиток української ораторської і агіографічної прози кінця 


ХІУ, -- початку ХУ ст.- К. 1990--С. 48. 
"У згаданій монографії Дж. Мейєндорфа грунтовно проаналізовано діяльність Кипріяна 
за першоджерелами. 





80 ЛЮДМИЛА МІЛЯЄВА 





ховну місію з дипломатичним розрахунком. Блискучий знавець візантій- 
ської літератури й оригінальний письменник, він проявив себе до певної 
міри і як реформатор православної літургії, намагався скоригувати від- 
праву у відповідності з різницею між Студійським і Єрусалимським ста- 
тутами. 

Слід підкреслити, що резиденція Кипріяна дванадцять років була в 
Київському Софійському соборі (це значення собор зберіг і тоді, коли 
Кипріян переселився до Москви). Всі свої мандри по митрополії, до Кон- 
стантинополя і до Москви він здійснював з Києва. 

Особистість Кипріяна, його оточення створювали у Києві особливий 
інтелектуальний клімат, органічний для стародавнього центру православ'я. 
Долю Києва після монголо-татарської навали деякі історики вирішують 
беззастережно. Вони вважають, що місто перетворилося на жалюгідну 
провінцію, яка втратила будь-яке культурне значення. Брак збережених 
пам'яток мистецтва дав підстави таким дослідникам цілком вилучити Київ 
з контексту художньої культури кінця ХІУ -- початку ХУ ст. навіть 
переписані тут манускрипти -- Київське Євангеліє 1393 р. і відомий Ки- 
ївський Псалтир 1397 р., безпосередньо пов'язаний з ім'ям Кипріяна, 
були атрибутовані як московські», 

Мимохідь зазначимо, що у працях молодих українських істориків пе- 
реконливо спростовано думку про запустіння Биєва після 1240 р. справ- 
ді, місто в ХІШ і ХГУ ст. не повернуло собі слави , матері міст руських", 
проте воно не переставало бути політичним і передусім релігійним цен- 
тром, у якому відбувалися дуже важливі події, пов'язані з діяльністю 
православної церкви", 

Враховуючи особливі стосунки між Кипріяном, Ягеллом і Вітовтом, 
не можна ігнорувати культурну роль і авторитет стародавньої столиці, у 
життя якої митрополит, безперечно, вніс новий живий струмінь. У Києві 
він почувався особливо комфортно і навіть після того, як постійно осе- 
лився в Москві, знову і знову до нього повертався (1396--1397, 1404-- 
1405 рр.)". Митрополит, без сумніву, сприяв відродженню української 
художньої культури. Середовище міста, його собори, прикрашені мозаї- 
ками і фресками, бібліотеки, ікони цьому допомагали. Монголо-татари 
пограбували і знищили не все. Кияни жалілися на митрополита Фотія, 
який прийшов на зміну Кипріянові, бо той ,»- Кнек ни во что положнише, а вСє 
нз него преносідт в МЛоскву... Овідтька мощнь доски страданній Христова, скниєтр 
Поєсвідтон Богородицьк, ризьі н сандални єд, разньіє нконьі, оБложенньке золо- 
том'ї, Київ завжди був найбільш візантизованим містом України-Руси, 
і, певна річ, гіпнотична слава Його святинь не втратила свого значення 
також у ХІУ--ХУ ст. Тому-то Псалтир 1397 р. переписувано власне в 





З Одним з найбільш тенденційних досліджень є монографія Г. Вздорного ,Исследова- 
ние Киевской Псалтьри" (Москва, 1978), 

9 Див. зокрема: Ивакин Г.Ю. Киев в ХІП--ХІГУ веках.- - К. 1982; його ж, Связи 
Киева с Византиєй во второй половине ХПІ--ХІУ веках // Южная Русь и Византия-- К., 
1991.-- С. 43--56. 

1 з Прншед в Києк на своє место мигтропольскоє м соворнон церкви Києвскон, матери всем 
церквам руским. Й приют бьсть литроподнч" от всєх многну честию, м сретоша єго далєче Ст 
града со кресть: и кнідзє, Но БОмрь, м вельможи, н народьі мнози с радостию" (Полное собраниє 
русских летописей--- Москва, 1962.- 7. 2.-- С. 86--87). 

Ч Там само-- С. 353. 
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ньому. Кажучи про фрески Святотроїцької каплиці, ми навмисно зверта- 
ємо на це увагу. 

Особисті зустрічі Якелла і і Кипріяна зафіксовано у 1396 рі?, у 1404-1405 р. 
він, Їздив до Вітовта: ,, Того же лєта, месяца нюма в 29 день преоевищенньки Кипрнан 
ДЛитрополит Києвскни н всєк Русни поєка в Литву Кк великому кнідзю Йнтовскому 
. Витофту Кєстутьєвиччю, да й на Києк, н чествова єго Витофт Кєстутьєвич и лноги 

дарьг даде. Й превьість тамо Кипрнан неколико-времід в чн велицє ст Вітовта н от всех 
кнідзєн н от Панов н от всаа земли, тоже сттУду понде в: Хнев"; наступного року 
провів разом з Ягеллом і Вітовтом два тижні в Милолюбні. Чому ці зустрічі 
були такими тривалими? Чи світська королівська і великокнязівська влада 
обговорювали з представником духовної ієрархії загрозу. лурецької агресії або 
ж питання унії? 

Згадуючи ці зустрічі, мимохіть пробуєш уявити їх атмосферу, діало- 
ги, емоційну реакцію двох сміливих і рішучих воїнів-лицарів на стиль 
поведівки ченця. Зіставити світогляд католиків-державців і православного 
митрополита. Наскільки сильним був психологічний вплив Кипріяна на 
співрозмовників? З огляду на православне виховання Ягелла, його не 
мала б відштовхувати ортодоксія Кипріяна. Переконаний ісихазм митро- 
полита не супроводжувався фанатизмом, він був підкріплений вірою й 
ерудицією. Безперечно, митрополит мав бездоганне виховання. Можна вва- 
жати, що Кипріян як інтелектуал у ті часи був поза конкуренцією серед 
представників православного духівництва. І тут насмілимося висловити 
гіпотезу, за якою персональним впливом Кипріяна (і частково його послі- 
довника Г. Цамблака) можна пояснити лицевий склад персонажів святих у 
фресках каплиці. Підтвердити це може корпус ілюстрацій Київського Псал- 
тиря 1397 р. який тенденційно, як уже згадувалось, розглядається поза 
київським історичним контекстом. Псалтир стилістично співвідноситься з 
мозаїками Києва, з іконографією стінопису. Цей манускрипт просякнутий 
київською символікою, що для нас особливо важливо. Візуальний ряд 
Псалтиря наснажений ідеями ісихії, чернецтва, пустельництва. В Києві 
вони були органічні, пов'язані з діяльністю Києво-Печерського. монастиря 
і його культом анахоретства. Образи пустельників у Святотроїцькій кап- 
лиці особливо акцентовані. 

Загострюючи увагу на певному перегуку двох пам'яток, ми не під- 
креслюємо їх стилістичної подібности, споріднености --- фрески в значній 
мірі не схожі на мініатюри Псалтиря, у них немає того класичного»"візан- 
тійського символізму і знаковости, що притаманна його мініатюрам, про- 
те між ілюстраціями і окремими сюжетами стінопису можна знайти аналогії 
-т в іконографії, в деяких характерних деталях, наприклад, у формах 
архітектурних павільйонів. Користуючись термінологією Ю. Лотмана, у 
даному разі можна говорити про діалог католицької і православної релі- 
гійних культур, які розглядаються в історичній динаміці. І все-таки міні- 
атюри дають нам точку опори для: реконструкції рівня культури Києва 
кінця ХІУ ст, естетичних ідеалів Кипріяна і до деякої міри Григорія 
Цамблака. 

Російські мистецтвознавці переважно не враховують того факту, що і 
в ХП, ів ХІУ ст. київська художня культура поширилася далеко за межі 


8 Подное собрание русских летописей-- Т. 2-- С. 192. 
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власне самого Києва. Її експортували не тільки майстри, які мігрували по 
містах і селах, а й самі святині -- ікони і рукописи. Не можна нехтувати 
того, що найшанованішими в Галичині й на Волині були київські ікони, і 
це.не могло не впливати на художній процес. Проте візуальне коло вра- 
жень митрополитів охоплювало також і Болгарію, і Афон, ії Москву. Гри- 
горій Цамблак, очевидно, мав багато особистих контактів, якщо взяти до 
уваги його перебування не тільки на батьківщині -- у Тирнові, а й у 
Сербії, в Дечанах, у Молдавії, в Україні та Білорусії. Він міг особисто 
знати майстрів, і вони могли користуватися ілюмінованими манускрипта- 
ми його власної бібліотеки, зібраної звідусіль. 

Ї все ж таки, хто був автором програми ансамблю і звідки родом 
керівник робіт маляр Андрій? Чи не був ним Григорій Цамблак? Що так 
тісно пов'язувало Ягелла з луцьким єпископом Іваном, якому він, Ягел- 
ло, щедро дарував Галицьку митрополію!97 

Не можна не помітити, що нарівні з візантизованим стилем фресок 
Святотроїцької каплиці у них відчувається католицький містичний на- 
стрій. Порівнюючи Їх з колом відомих ансамблів Балкан і Росії, зіставля- 
ючи навіть окремі епізоди, сюжети, переконуєшся, що в них відображене 
інше світовідчуття: у люблінському стінопису немає величної споглядаль- 
ности, емоційної наснаги, побудованої на втіленні стану душі, глибиннос- 
ти абстрактного роздумування, немає поетичного зречення буття. Зіставлення 
-- дуже переконливе: в каплиці знято покров умовности, яка завжди 
супроводжувала ілюстрування євангельської легенди в православному ма- 
лярстві та мініатюрі, у яких євхаристична дидактика пасій завжди зали- 
шалася символічною, знаковою. 

У люблінській каплиці світ зла виступає в контрасті з особистістю 
Христа, тому такі переконливі на її фресках негативні персонажі, такий 
розкутий пензель маляра, що створює цілу галерею дуже несхожих лю- 
дей. Цього немає ані в російському, ані в болгарському чи сербському 
мистецтві, не кажучи вже про малярство самої Візантії. 

Серед усіх православних країн і їхніх малярських шкіл у ХУ ст. така 
тенденція найвиразніше виявляється в іконописі України, особливо у ,страс- 
них" іконах Галичини. З ХУ ст. пасійний цикл в українських церквах став 
майже обов'язковим. Подібні ікони вміщували звичайно на північній стіні 
дерев'яної церкви, замінюючи ними розписи. У них відображено дивний 
синтез західних впливів і православної традиції. Наскільки це явище було 
органічним, свідчить література того часу, поширені в той час апокри- 
фічні тексти ,Страстей Господніх" і перифрази , Євангелія Никодима" її, У 





із Кипріян мав докласти багато зусиль, щоб підкорити собі мирян Галичини. Про те, чи 
вдалося йому скасувати Галицьку митрополію, висловлювано різні думки (див: Грушев- 
ський М. Історія України-Руси. -- ї. 5.-- С. 395--897, 409, 420, 432; Меуепдогі 7. Віхат- 
Чи. Р. 250--251). Г. Логвин ототожнює луцького єпископа Івана і галицького митрополи- - 
та Ївана. Він пише: ,Можливо, артіль на чолі з Андрієм була надіслана Луцьким єпископом 
Іваном" (див: Українське мистецтво у міжнародних зв'язках.- К. 1988.-- С. 25). 

м Тупиков Н. М. Страсти Христовь: в западно-русском списке ХУ в. // Памятники 
древнерусской письменности.- Санкт-Петербург, 1890- Вьш. 140; Франко Ї. Апокри- 
фи і легенди з українських рукописів-- Львів, 1899-- 1. 2.-- С. 252--272, 293--304; Са- 
вельєва О. А. Пассийнье повести в восточнославянских литературах. Вопросьг тексто- 
логий // Христианство и церковь в Россий феодального периода (Материальі)-- Новоси- 
бирск, 1989.-- С. 30--44, 
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них відчутне авторське емоційне ставлення до описуваних подій. Публіку- 
ючи одну з найраніших таких пам 'яток ХУ ст. О. Соболевський писав, що 
дослідникам рукопису не вдалося віднайти ані польський, ані латинський 
список", В іконах малярі також частково наслідували готичні зразки -- 
це могли бути вівтарі, малярські й скульптурні, або мініатюри. Не мож- 
на, звичайно, відкидати факту сумісної вовети. у костелах майстрів т 
представників різних конфесій. 

В українських іконах, на відміну, наприклад, від російських того ж 
часу, негативний персонаж посідає багато місця, як у польських фресках; 
у них з'являється вільна манера рисунку. Графічною лінією майстри легко 
окреслюють обличчя, яке іноді набуває гротескних рис. У першій полови- 
ні ХУ ст. це ще несміливі кроки, але вже в ХУЇ ст. негативний нереона 
опанує пасійні композиції. 

Галичина перебувала на межі двох культур, і тому, на наші погляд, 
їхсдіалог був зумовлений історично. Особливе ставлення Ягелла до пра- 
вославного мистецтва стимулювало цю о шеню робота у короля ху- 
дожника Гайля в подальші роки закріпила ї!є 

Фактично -- маємо на увазі свідчення пізніших часів -- є підстави 
вважати, що співробітництво майстрів до певної міри стало нормою. 

Тому мета наших скромних спостережень -- підкреслити роль у жит- 
ті Владислава ЇЇ Ягелла, у його духовному вихованні таких видатних, 
особистостей свого часу, як київські митрополити Кипріян і Григорій 
ДЦамблак. Зазначити в свою чергу їх зв'язок з Києвом, з його специфічни- 
ми монастирськими ідеалами і художніми візантійськими традиціями, що 
знайшло втілення у лицевому складі фресок люблінської каплиці. 

Водночас аналіз фресок устрасного" циклу каплиці привів нас до вис- 
новку про те, що серед відомих пам'яток православного малярства ХУ 
ст. найближчі до них за світовідчуттям галицькі ікони. Власне вони, так 
само, як і сучасні їм українські апокрифічні тексти на ту ж тему, аку- 
мулювали враження від мистецтва готики, оскільки західноукраїнські 
землі, внаслідок з історичних обставин, дослівно були приречені на кон- 
такти з Польщею. Меценатство Ягелла | Казимира Ягеллончика свід- 
чить про те, що і польське мистецтво таких контактів уникнути не 


могло. 


Ідифтуїа МІПЛАХЕУА 


ЕВЕ85СО5 ОЕ ТНЕ НОГУ ТВБІКІТУ СНАРЕЇ, ІМ ТНЕ .ОВІЛМ СА8ЗТІЕ АМО, 
ОКЕАМІАХМ Авт 


Тре агіїсів соуег5 а гетагкабіе геїїс ої ОКгаїдіап гпопштепіа! раїпіїле ої пе Мїп-- 
еагіу 15її сс. міх, ре еп5егаибів ої ігезсоє гот їбе Ноїу Тгіпіїу СВбареї ої ре Пиріп 
Сазіїе. Нізіогіса! апі реусіоіорісаї тобіїв ої Кіпв У/адівіам П ареїо'є деуоїоп бо раїпі- 
іде ігадійоп аге еЇасідаїеа, біз Нез ап сопіасіє мїїб Єбе Куїу Меїгороїїбап5 аге ігаседй. 


15 Див: Тупиков Н. М. Страсти Христовь.- - С. 1. 
16 длександрович 8. Українське малярство. - С. 77--194. 
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Тре гоіе ої Меїгороїап5 Сургіап апа Нгурогіу Тватібіак ід Ме гарргоспетпепі мія бе 
Розі соцгі і5 сопзідегед іп їпе сопіехі ої Єбе їБеп іоріса! сопсері ої СПгізбіав Упіоп. 
Тріз соці рауе еуепіцаПу гевцібей іп зопіе герегсиєвіоп5 іп роіййісаї,; зрігіїца ап сці- 
бага! Ше, ігпреййшє пе аціпог5 ої бпе Імібію ігеєсоє їо сгеаїе а соггевропдїпя їгопі 8егіез 
ої баїпів! сбагасівега. ТБі5 руроїпевів і5 уегібїед Бу согарагіпє а ігеєсо рговгата мії пе 
Шивігаїїоп 5еї ої їре Куїу реайег (1397) аз хуеї аз млі їбе зутароїйвт ої Куїм агі гейіс5 ої 
браї Ніпе. п пів сопіехі зоппе Кпеоіоріса! апа ідеоіовісаПу зугароїїс іеаїигеб ої ігезсоб ате 
деїпед, зиєвезіїпе а могій опіїоок аййпіву ої їпе ігезсо ргобгага іо пе ісоп-раїпбілдв 
їтадійоп іп Наїуспупа. 


Віра СВЄНЦІЦЬКА 


ПРО ДЕЯКІ ІКОНОГРАФІЧНІ АНАЛОГІЇ | | 
- ТА ПАРАЛЕЛІ В ЗОБРАЖЕННІ СТРАШНОГО СУДУ 
В ЗАХІДНОУКРАЇНСЬКИХ ІКОНАХ ХУ--ХУІ СТОЛІТЬ 
|ТА ІКОНАХ ХУДОЖНИКІВ НОВГОРОДСЬКОГО КОЛА". 


Питання про дотичність українського, зокрема галицького, іконопису 
до давнього північноросійського привертало увагу вже перших дослідни- 
ків українського середньовічного живопису, які завважили його деякі 
спільні іконографічні та стилістичні риси, передусім -- з новгородським 
малярством!, Ці риси беруть свій початок чи то від пам'яток візантій»- 
ського мистецтва й мистецтва Київської Руси? чи то від самобутніх 
особливостей, які з плином часу, з огляду на історичні умови, дістали 
паралельний розвиток у живописі кожної зі шкіл -- новгородської й 
галицької, чи то від безпосередніх або посередніх контактів тт економіч- 
них, політичних, культурних -- і обміну художнім досвідом. Спільні сти-: 
лістичні риси спостерігаються головно в насиченому радісному колориті, 
у підкреслено виразному рисунку, а також у тенденції до спрощення 
класичних візантійських зразків, у проникненні народного начала в кано- 
нічні композиції. п 


"Стаття була написана для публікації у Москві й належить до неопублікованої частини 
наукового доробку відомої дослідниці давнього українського маляретьа. Друкується У 
перекладі за рукописом з родинного архіву Свєнціцьких, який люб'язно надала для публікації 
Марія Свенціцька. г " ' 

1 Свенціцький І. Галицько-руське церковне малярство ХУ--ХУЇ ст. Матеріали і 
замітки // Записки Наукового товариства ім. Шевченка-- Львів, 1914,-- Т. 121 (окрема 
відбитка)-- С. 6, 10, 21, 34, 45; його ж, Їконопись Галицької України ХУ--ХУІЇ ві- 
ків-- Львів, 1929-- С. 51; Пещанський В. Дещо про українські та великоруські 
ікони // Богословія.-- Львів, 1926.-Т. 4, кн. 2--3.-- С, 267, 367 1 далі; Батіг М. І. 
Галицький станковий живопис ХРУ--ХУПІ ст. у збірках Державного музею українського 
мистецтва. у Львові // Матеріали з етнографії та мистецтвознавства.--- К., 1961.-- Вип. 6.- 
С. 144--167; Історія українського мистецтва. - К., 1967.--Т. 2.-- С. 212, 214; Логвин'Г, 
Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живопис--К. 1976.- С. 8, 
10, 11, 15. 7 " . - 

2 Питання київської школи станкового живопису розглядаються у працях: Антоно- 
ва В. Й. Мнева Н. Е. Каталог древнерусской живописи ХІ -- начала ХУПІ вв. Опьт 
историко-художественной классификации.-- Москва, 1963.-- 7. 1: ХІ ---начало ХУІ века-- 
С. 48, 49, 51, 69, 71; Історія українського мистецтва.-- К., 1966-17. 1.-С. 328 і далі; 
Демина Н. А. Отражение позтической образности в древнерусской живописи // Древне- 
русское искусство. Художественная культура домонгольской Руси.- Москва, 1972.-- С. 10. 
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Численні публікації й організоваві останнім часом виставки ввели в 
науковий обіг багато нових пам'яток. Це потягло за собою глибше вивчен- 
ня як окремих явищ, так і процесів розвитку давньоросійського й давньо- 
українського живопису, дало змогу встановити спільні й своєрідні риси 
кожної з національних шкіл. Слід, однак, підкреслити, що умови дослі- 
дження давньоукраїнського живопису, його джерел і процесів розвитку 
значно складніші: через втрату пам'яток багато ланок розвитку іконопи- 
сання виявилися втраченими. Щодо живопису Галицько-Волинського кня- 
зівства домонгольського періоду ми опиняємось у найскладнішому 
становищі, оскільки досі не вдалося виявити пам'яток ні монументально- 
го, ні станкового живопису цього кола, хоч у літописах є згадки про 
багате оздоблення численних храмів, що підтверджується й археологічни- 
ми розкопками?. Також досить скупі відомості про живопис ХПІ--ХТУ ст. 
Тому відкриття чудового Галицько-Волинського Євангелія з мініатюрами 
ХІУ ст. прикрашеного ініціалами й орнаментикою складного плетення 
(Санкт-Петербург, Інститут російської літератури. Пушкінський Дім. Ро- 
сійська АН) значно розширює наші уявлення про художню культуру того 
часу й живопис зокрема". 

Ширшим колом пам'яток представлене мистецтво ХУ--ХУІЇ ст. Але 
географічно вони розподілені досить нерівномірно. Найбагатшою виявила- 
ся карпатська зона, головно Лемківщина, й центральна Бойківщина. У 
великих центрах того часу, таких, як Перемишль, Бела, Холм, Володи- 
мир-Волинський, Луцьк, Львів, виявлено досить обмежену кількість 
пам'яток. Спустошеними виявилися центральна і східні зони України. 

Питання взаємозв'язку українського, зокрема галицького, живопису ХУ ст. 
і новгородського викликає особливе зацікавлення через спільність деяких 
рис. У Новгороді сильніше відчуваються традиції домонгольського періоду і 
прагнення до збереження основ візантійського малярства. В галицькому й 
волинському живописі яскравіше відображені зв'язки з народною творчіс- 
тю, з його своєрідним баченням світу, тенденцією до спрощення традицій- 
них ізводів. При цьому в ньому виробляється своя художня система. 

Якщо в новгородському малярстві ХІТУ--ХУЇ ст. переважають риси, 
притаманні одному художньому центру, то в живописі Галицької Украї- 
ни можна говорити радше про окремих майстрів і про коло художників, 
які стояли близько до окремих майстерень, пов'язаних з тим чи тим 
культурним центром. Тут, особливо в ХУ ст. спостерігається розмаїття 
індивідуальних почерків художників, згрупованих навколо провідних май- 
"стрів, ї менш яскраво виявлена залежність від стандартів і системи зоб- 


З Полноє собрание русских летописей (далі -- ПСРЛ).-- Москва, 1962.-- Т. 2-- 
С.843--846, 925--927; Воронин Н.Н, Лазарев В. Н. Искусство западнорусских 
княжеств // История русского искусства.- Москва, 1953.-- 7. 1--С. 303 і далі; Історія 
українського мистецтва.- Т. 1.- С. 313; Исаєвич Я. Д. Культура Галицко-Вольшнской 
Руси // Вопросьї историмй.- 1973.-- Ме 1.-- С, 101--107. 

4 Історія українського мистецтва-- Т. 2.-- С. 213--217, 319--327; Попова 0. С. 
Галицко-вольнские миниатюрьг раннего ХЦІ века. (К вопросу о взаймоотношений русского 
и византийского искусєства) // Древнерусское искусство. Художественная культура до- 
.монгольской Руси.- Москва, 1972.-- С. 283--314; Лихачев Д. С. Новьме открьтия па- 
мятников русской письменности и литературьі // Вестник АН. СССР.-- 1972.-- Мо 4-- 
С.56--57; Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька 8. Український середньовічний 
живопис-- С. 8--10. 
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раження, що склалися в даному центрі, школі. Таке явище можна поясни- 
ти тим, що на території Західної України, яка 1387 р. опинилась у складі 
Польщі, творче життя не зосереджувалося в межах одного міста, примі- 
ром, у ХУ ст.-- в Перемишлі, а потім, у ХУІ ст. у Львові, й художники 
діяли розрізненіше?. 

Дотичність українського 1 і новгородського живопису спостерігається в 
іконографічному вирішенні ряду канонічних сюжетів. Тут може йти мова 
не лише про взаємодію, а й про спільні першоджерела, що сягають пере- 
дусім київських і візантійських традицій?, 

Прикладом таких, до певної міри несподіваних, іконографічних ана- 
логій можуть бути майже ідентичні композиції окремих сцен Страстей, 
зокрема, ,Христос перед Анною і Кайяфою", "Христос перед Пілатом" 1 
»Випрошення тіла Христового у Пілата" на іконі Страсті Христові" ХУ ст. 
зі Здвиження (Національний музей у Львові, далі -- НМЛ)! та на двобіч- 
ній новгородській таблетці Третьяковської галереї?, а також композиція 
храмової ікони , Воздвиження хреста" першої третини ХУЇ ст. зі с. Жу- 
равна (НМЛ)? та на таблетці кінця ХУ -- початку ХУЇ ст. з Софійського 
собору (Новгородський му узей)!? або ж ікони » Преображення" з Рогатина"! 
й однойменної ікони зі збірки П. Коріна!?, 

Особливо помітні іконографічні аналогії в західноукраїнських і новго- 
родських іконах Страшного суду ХУ й ХУЇ ст. Але, прис схожості основних 
рис композиційної схеми, в деталях, а також у стилі й ладі художнього 
образу вони суттєво різняться. 

На виставці , Живопис давнього Новгорода і його земель ХІЇ--ХУПІ 
століть" у Російському музеї експонувалися дві ікони Страшного суду, 
пю представляли один іконографічний тип у різних варіантах". Ікона 


5 Торжество історичної справедливості. - Львів, 1968--С. 79; Історія українського 
мистецтва.-- Т. 2-- С. 217 і далі, 244 і далі. 

у Лазарев В. Н. Новгородекая иконопись.- Москва, 1969.-- С. 7. 

7 Логвин Г, Міляєва Л., Свєнціцька 8. Український-середньовічний жи- 
вопис.- Табл. ХІІ. 

8 Антонова В.Й, Мнева Н. Е. Каталог. - С. 173, М» 128, илл. 90. Висловлюємо 
щиру подяку О. Лелековій, яка звернула нашу увагу на ці аналогії. 

Логвин Г., Міляєва Л. Свєнціцька 8. Український середньовічний жи- 

вопис.- Табл. ХХ.ХІУ. 

10 Лазарев В. Н. Новгородекая иконопись.- - С. 39--42, табл. 74. 

и Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька 8. Український середньовічний жи- 
вопис.- Табл. ХХХУТП. 

12 Див. Опаєзсі К. Ікопеп-- Вегіїп, 1961-- 8. 360, І. 31; Антонова В. И. Древ- 
нерусскоє искусство в собраний Павла Корина,- Москва, 1966-- С. 34. Однак при наяв- 
ності схожости в основних рисах композиційної схеми у вказаних іконах » Преображення" 
(округла мандорла з зіркою з двох накладених ромбів, брак трьох променів фаворського 
світла, що пронизує апостолів і пози апостолів) в іконографічних деталях, як і в ладі 
художнього образу загалом, є відмінності. Вони полягають, перші за все, у співвідношенні 
постатей і пейзажу, в колористичних акцентах і зіставленнях. У рогатинській іконі коло- 
рит побудовано на гармонійних тональних співвідношеннях, а композицію витримано в 
класичних традиціях. Пророки Ілля й Мойсей стоять окремо, не дотикаючись до мандорли 
Христа. 

18 Живопись древнего Новгорода и его земель ХІП--ХУП столетий. Каталог вьтставки. 
Государственньй русский музей / Вступ. статья и ред, В. К.Лауриной. Авторьм-состави- 
тели В. К. Лаурина, Г. Д. Петрова, 9. С. Смирнова.- Ленинград, 1974-- С. 50, 
М» 4, илл. 27; с. 82, Мо 140, илл. 62. 
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Третьяковської галереї (далі -- ДТГ) другої половини (середини) ХУ ст. (зі 
збірки О. Морозова), очевидно, одна З  найраніших пам'яток новгородського 
ізводу".. Їкона Київського музею російського мистецтва (зі збірки В. та В. 
Ханенків), яку відносять до живопису Обонежжя початку ХУЇ сті, є яс- 
кравим прикладом фольклорної інтерпретації теми з тенденцією до епро- 
щення формі композиційного вирішення, насичення її жанровими деталями. 

У колекції Національного музею у Львові є дві ікони Страшного суду 
зі с. Ванівки на Лемківщині другої половини ХУ ст. і зі с. Мшанця на 
Бойківщині з межі ХУ--ХУІЇ ст.", написані за аналогічним ізводом, але з 
деякими типовими для українського живопису відмінностями. За колірним 
ладом вони ближчі до ікони ,Страшний суд" ХУ ст. новгородської школи 
(ДТТГ). Водночас дещо спрощена композиція й захоплення побутовими де- 
талями зближає їх, особливо мшанецьку ікону з іконою Страшного суду 
київського музею. 

Усі згадані пам'ятки об'єднує традиційне для візантійської іконографії 
ділення композиції на кілька горизонтальних поясів з виділенням цен- 
тральної частини по вертикалі. В горішніх поясах зображені ангели, шо 
згортають небо. Христос-суддя з пристоячими, ,уготований престол" з 
розгорнутою Книгою Буття, ,мірилом справедливим" у руці Божій. Ниж- 
че, замість вогненної ріки, типової для сюжету Страшного суду у візан- 
тійських рукописах й афонських настінних розписах!? і наявної також у 
вказівках , Ермінії" Діонісія з Фурни!?, зображено скрученого змія з нани- 
заними на нього червоними й зеленими колами, що символізують поневі- 
ряння, через які повинна пройти душа померлого. Змій виходить з пащі 


М Антонова В. И., Мнева Н. Е, Каталог. - М» 64-- С. 121 і далі. 

15 Смирнова 9. С. Живопись Обонежьвя ХІУ--ХУЇ вв-- Москва, 1967.-- С. 74, 
илл. 28--29. 

б Пор: Свєнціцький Ї Галицько-руське церковне малярство... - С. 27--31, іл. Х, 
його ж. Їконопись Галицької України... - С. 42--50, іл. 52, 724; Свєнціцький-Святиць- 
кий Ї ікони Галицької України ХУ--ХУЇ вв-- Львів, 1929-- Іл. 15. Історія українського 
мистецтва. -- Т. 2-- С. 227--231; Свенцицкая В. Й. Мастер икон ХУ века из сел Ванив- 
ка и Здвижень // Древнерусское искусство: Проблемьї и атрибуции-- Москва, 1977-- 
С.275, 280, 282, илл. Їкона з Ванівки (Польща, воєводство ЖЖешів, повіт Кросно) написана 
яєчною темперою на чотирьох липових дошках з ковчегом і паволокою по левкасу 152х137х3 
см. Внизу дошку обпиляно приблизно на 30 см. На іконі є значні втрати живописного шару. 
Втрачені частини композиції можна майже повністю реконструювати на підставі ікон Страшного 
суду того ж кола, лише дещо примітивнішого виконання, що є в церкві села Луков-Венеція 
на Пряшівщині у Східній Словаччині (див: 8кгобисПіпа Н.Ікопеп аце дег Тспесповіоугакеї - - 
Ргавме, 1971.-- Тав. 23), а також ікони з Миколаївської церкви в селі Поляні у збірці 
Національного музею у Кракові (див: Кіозійзка 7. Ікопеп ац5 Роїеп- - ВекіїпвБаизеп, 
1966--5. 63, М 5; Кіозій5зКка 2. Ікопу-- Кгакбу, 1973.-- 8. 155, М 25). 

І Свенціцький І. Галицько-руське церковне малярство. - С. 27--31, іл. ЇХ; йо- 
го ж, Іконопись Галицької України..-- С. 42--50, іл. 51, 74; його ж. Їїкони Галиць- 
кої України..-- Іл. 85; Історія українського мистецтва.-- Т. 2.-- Іл. 156; Свенцицкая В. 
И. Мастер икон.-- С. 282; Логвин Г. Міляєва 4. Свєнціцька 8. Український 
середньовічний живопис..-- Табл. ХГ. МПІ. Ікона з Мшанця Старосамбірського району Львів- 
ської области написана яєчною темперою на двох липових дошках з ковчегом по левкасу, 
190х137хХ2,5 см. . 

18 Покровский Н.8. Страшньй Суд в памятниках византийского и русского искус- 
ства ( / Трудь. УЇ Археологического сьезда.-- Одесса, 1887.-- Т. 8.-- С. 285--384, 

З Ерминия, или Наставлениє в живописном искусстве. Трактат греческого живописца 
иеромонаха Дионисия Фурнаграфиота, 1701--1733, переведен на русский язьк епископом 
Порфирием // Трудьшю Киевской духовной Академий за 1868 г-- Т. 4. ' 
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зображеного праворуч внизу двоголового звіра і впирається головою у 
п'яти Адама, що стоїть навколішки. У російських іконах Адам і Єва сто- 
ять на колінах біля ніг Богородиці й Івана Предтечі, які моляться. В укра- 
їнських -- зображені нижче, нерЕД нритотованим престолом ви ів мозаїці 
в Торчелло ХП ст). 

У лівій частині ікони розміщені нагірне місто Єрусалим і і чини ангелів. 
У зіставлюваних українських школах ангели на чолі з Богоматір'ю та 
Їваном Предтечею зображені по обидві руки Христа. У російських -- 
позаду апостолів, що сидять, по шестеро з кожного боку. Праведники 
звичайно зображені у два ряди. Нижче -- рай у колі, райські врата зі 
Серафимом і група праведників на чолі з апостолами Петром і Павлом. 
Справа зображено Голгофу і скинення дияволів, народи, що ідуть на суд 
на чолі з Мойсеєм, нижче -- землю й море в колі з алегоричним зобра- 
женням стихій і тварин, які повертають поглинутих людей. Тут же ангел, 
що летить, показує пророкові Даниїлу емблеми чотирьох упогибельних 
царств": Вавилонського, Перського, Македонського й Римського (або ан- 
тихристового) в образі ведмедя, лева, грифона й й рогатого звіра. Далі -- 
пекло у вигляді вогненного озера з двоголовим звіром, на якому сидить 
сатана з душею Іуди, нижче показано муки грішників. Внизу, між правед- 
никами, що входять у рай, і пеклом, зображено прикутого до стовпа 
»мИЛОСТИВОГО блудника", 

Багатолюдна, насичена символікою ікона морозовської збірки -- кла- 
сичний твір новгородського живопису. Всі компоненти її чіткої композиції 
підпорядковані послідовному образному розкриттю есхатологічної ідеї, 
що складається з трьох основних моментів: другого пришестя Христа, 
воскресіння мертвих і справедливого воздаяння кожному. Художник ро- 
бить особливий акцент на зображенні праведників у білих шатах на тлі 
панорами струнких споруд Єрусалима на горі, він намагається проілю- 
струвати думку християнського богослов'я про боротьбу двох начал -- 
добра і зла і про перемогу абсолютної справедливости на тому світі. 
Оптимістичне начало, щира віра художника відображені в радісному, 
життєствердному кольористичному ладі твору. 

Київська ікона має невеликі розміри й вирішена за спрощеною схе- 
мою. Художник відмовляється від складної символічної мови й надає іконі 
жанрового характеру. Ввівши два горизонтальні пояси із зображенням 
мук оголених грішників у пеклі, він переносить акцент на нижню частину 
композиції, 

Їкона ,Страшний суд" другої половини ХУ ст. з Ванівки (НМЛ), по- 
будована підкреслено симетрично, є середньою ланкою між двома опи- 
саними раніше: Деякі відмінності й відхилення в іконографічній схемі, 
наприклад, зображення у верхньому поясі посередині ангелів, що згор- 
тають небо, типові для українських ікон. Аналогічно вирішена ця де- 
таль і в іконі Київського музею - російського мистецтва, тоді-як в іконах, 
схожих-на новгородську морозовської збірки, її вміщують здебільшого в 
дуже зменшеному вигляді у правій частині композиції. Характерні та- 
кож брак Ветхого деньми (згодом, у ХУЇ ст, його зображали навіть у 
вигляді чистого кола з написом ,ВЄТХ ДЄМЛА"??, виділення ангельських 


Г Свен ці цьки й- ОВ вятицький І. Ікони Галицької Українине --Їл. 65 Страшний 
суд з Долини"). 
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сил в окремий ряд по обидві руки Христа, тоді як у російських іконах 
вони звичайно групуються безпосередньо за сідалищами апостолів. У рай- 
ському колі, крім Богоматері, сидять і прастці, наявний розсудливий 
розбійник з хрестом. У російських іконах вони винесені за межі кола. В 
українських іконах поряд з акцентованим мотивом змія фітурує і тради- 
ційний для візантійського живопису мотив вогненної ріки у вигляді вузь- 
кої червоної смуги, що піднімається з вогненного озера до стіп Христа, 
водночас обвиваючи коло землі й моря і хвилястою лінією охоплюючи 
групи народів. 

Увага українського художника і його послідовників зосереджена го- 
ловно на висловленні ідеї боротьби добра зі злом. Зокрема, особливо ди- 
намічні численні зображення чортів, що втілюють злі сили. Ця іконографічна 
схема розвинена в їконі перелому ХУ і ХУІ ст. з Мшанця. Вона набуває 
нового звучання завдяки багатству фантастичних мотивів, узятих з фольк- 
лору. У ванівській іконі кіноварні написи біля зображення поневірянь виз- 
начають найбільші гріхи, у мшанській -- біля кожного поневіряння 
зображено чорного біса у різних і несподіваних позах, який тримає роз- 
горнутий сувій з назвою гріха. Цікаві й зображення смерти, котра стоїть 
біля ніг праведного Лазаря, оточеного ангелами, які виймають його душу. 
Нижче від вогненної геєни -- п'ять кіл пекельних мук: ,вогонь невгас- 
ний", ,зима неогрівнає, ,місце темне і смрадне", ,черв невсипний" і, (плач) 
скрегіт зубів", Дівіше -- пекельні муки грішників, підвішаєних за ноги, 
руки і язик. Тут же зображена ,корчмичка" -- продавець браги, найпер- 
ша винуватиця всіляких лих людства. У ХУЇ ст. цей мотив в українських 
іконах Страшного суду стає одним з найулюбленіших і дістає інирокий 
розвиток, перетворюючись на побутові сцени у ,шинку" з персонажами в 
модному одязі, які п'ють, грають на різних музичних інструментах і тан- 
цюють парами?! Групи народів, що йдуть на суд, також подано в одязі, 
типовому для кожної національности в дану епоху. Ф.Буслаєв звернув 
увагу на відмінності в назвах народів, що йдуть на суд, в російських і 
українських творах на тему Страшного суду і висловив у зв'язку з цим 
припущення про те, що написи на українських іконах продовжують київ- 
ську традицію? . Художників цікавлять такі, власне ,соціальні" явища, 
як смерть багатія і вбогого, відправлення панів немилостивих до пекла 
(зазвичай у візку, який штовхає диявол). Наприкінці ХУЇ ст. у центрі 
уваги одного з авторів ,Страшного суду" опинилося зображення землі й 
моря зі світом тварин. Художник ікони 1587 р. з Кам'янки-Бузької надав 


 Свєнціцька В. Основні етапи розвитку українського малярства ХУ1--Х УТ ст. 
та відбиття явищ музичної культури в малярських творах // Українське музикознав- 
ство-- К. 1971.-- Вип. 6-- С. 216--227. 

28 Цікавими є назви народів, зображених в українських іконах Страшного суду ХУ-- 
ХУЇ ст: ,Жидове Грекове Ляхове, Татаре, Ормянє, Мурини, Турці, Русь, Н'Ємци, Угро- 
ве." Ф. Буслаєв на підставі російських оригіналів ХУП--ХУЦПІ ст. наводить такі назви 
народів: 1) Жидь, 2) Литва, 3) Арапь синие, 4) Индиане, 5) Измаийлтяне, 6) Пьесьи 
Главь, 7) Турки, 8) Сарацинь, 9) Немць, 10) Ляхи, 11) Русь, які відносить до найдавні- 
шої редакції, тоді як у Ковгородському Софійському збірнику ХУПІ ст. додано такі наро- 
ди, з якими росіяни розпочинали відносини: Крьюмляне, Колмьки, Лопляна, УКмойденя, 
Кеделбашене.. Див: Буслаєв Ф. И. О народах на Страшном суде. По одному лицевому 
сборнику ХУП века, Новгородской Софийской Библистеки // Буслаєв Ф. И. Сочине- 
ния.-- Санкт-Петербург, 1908.-- Т. 1.- С. 368--3869; його ж. Изображение Страшного 
суда по русским подлинникам // Там само -- 1910.-- Т. 2.-- С. 147--148. 
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цьому мотивові набагато більше місця, ніж це було передбачено кано- 
номо з ен 

У ванівській і мшанській іконах виділено вертикальну смугу, особли- 
во ту частину, в якій зображено поневіряння душі та зважування її доб- 
рих і грішних справ. Насичена фантастичними елементами мшанська ікона 
-- розвинутіша редакція цього ізводу. 

Аналогічно вирішено композицію ще трьох творів із зображенням Страш- 
ного суду, приблизно того ж часу: ікони зі с. Поляни в Національному музеї 
Кракова?" в церкві с. Луков-Венеція (Словаччина)? та в музеї Свидника на 
Пряшівщині (Словаччина)?. В останній, найпізнішій, фольклорні мотиви 
подано в плані народного примітиву, що часом переходить у гротеск. Роз- 
глянуті ікони є різними варіантами композиційної схеми, спільної у своїй 
основі для новгородських і західноукраїнських ікон. | 

Згодом, протягом ХУЇ--ХУП ст. композиція Страшного суду в укра- 
їнських іконах дещо змінюється, домінуючого значення набуває візантій- 
сько-афонська редакція. Замість змія з'являється вогненна ріка, зображена 
від престолу Христа до роззявленої пащі звіра, розміщеного в правому 
нижньому куті ікони. Спочатку вона має вигляд вузької смуги, згодом 
розширюється і поглинає скинутих грішників. Зображення поневірянь з 
чортами й ангела, який несе душу праведника, розміщується по вертика- 
лі уздовж лівого краю ікони. В російських іконах, наскільки це нам вдало- 
ся простежити, і надалі побутував варіант зі змієм. М. Покровський відносить 
зображення Страшного суду з вогненною рікою до давнішої редакції, ти- 
пової для візантійських пам'яток і російської мініатюри, тоді як варіант зі 
змієм, який у Росії ХУП--ХУПІ ст. витіснив мотив ріки, вважає пізні- 
шим, посталим наприкінці ХУЇ ст." 

Свої висновки автор будує головно на матеріалах монументального 
малярства Києва, Старої Ладоги, Новгорода і Владимира, а також мініа- 
тюр: Виявлені останньо пам'ятки станкового живопису ХУ--ХУЇ ст. на 
тему Страшного суду дають підстави значно пересунути у глиб час появи 
варіанта зі змієм в російському живописі, який набув особливої популяр- 
ности в новгородському іконописі, й констатувати факт його поширення 
також і в українському малярстві того часу. | 

Розкрита з-під запису ХІХ ст. композиція ,Страшного суду" ХІЇ ст. у 
церкві Кирилівського монастиря у Києві може до певної міри висвітлити 
те, який саме тип зображення побутував у київському живописі з най- 
давніших часів: можливо, вже тоді варіант зі змієм входив в обіг на Русі. 

У мініатюрі Київського Псалтиря Спиридонія (1397) композиційним 
стрижнем є вогненна ріка?8, яка трапляється і в творах московської шко- 





23 Свєнціцький. І Іконопись Галицької України.,-- С. УІ, іл. 86; Свєнціцький- 
Святицький І Їкони Галицької України..-- Їл. 98--99; Історія українського мистец- 
тва Т.2-- С. 269, іл. 186. 

З КіобійеКка 2: Щкопеп апе Роіеп-- М 5; її ж. Шопу.- 5. 155, М 25. 

5 9кгорисіа Н. Шопеп ац5 дег Тсресповіомакеі-- Таї. 23; Егіску А. Ікопу 2 
уусбодибно біоуепяка.-- Кобісе, 1971-- 8. 9, ії. 17, 19. фр 

26 Тікаф 8. копу па Зіоуеп5киц,-- Вганівіама, :1968.-- 1. 35--42. 

Я Покровский Н.В. Страшнькй суд. - С. 368. 

28 Історія українського мистецтва. - Т. 2-- Іл. 223; Вздорнов Т. Исследование о 
Киевской Псалтири.-- С. 138; Киевская Псалтирь 1397 года. Из Государственной Публичной 
заці имени М. Е. Салтькова-Щедрина в Ленинграде (ОЛДИ Е 6)-- Москва, 1978-- 
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ли (ікона ХУ--ХУЇ ст. в Успенському соборі Московського кремля)??, і в 
Україні, на синайських іконах та в розписах афонських і молдавських 
(південнобуковинських) церков ХУЇ і пізніших століть", 

На українських іконах Страшного суду ізвод зі змієм, схожого з новго- 
родським типом, трапляється у другій половині ХУ іна початку ХУЇ ст,, 
а також зрідка у творах другої половини ХУЇ ст. причому переважно 
обидва мотиви -- зі змієм і вогненною рікою --- поєднано в одну компози- 
цію? | 

Ф. Буслаєв, виділяючи оригінальні мотиви в іконографії Страшного 
суду в мистецтві Київської Руси, появу і розвиток мотиву ,повітряних 
поневірянь" пояснює впливом житія Василія Нового (помер 944 р.), яке 
написав його учень і послідовник Григорій Мніх?2, Свідченням величезної 
популярности цього твору візантійської літератури в середньовічній Русі 
є велика кількість збережених рукописних списків різного часу, часто 
прикрашених мініатюрами. Зображення Страшного суду зі змієм і поневі- 
ряннями проникло також і в російський лубок ХУПІ--ХІХ ст. Запро- 
вадження ж цього мотиву в іконографію Страшного суду пов'язане, на 
думку автора, з особою Авраамія Смоленського, видатного подвижника, 
оратора й художника ХІ--ХПІ ст. 

Так, у найзагальніших рисах, ми розглянули деякі моменти дотичнос- 
ти іконографії Страшного суду в українських і новгородських іконах, Для 
узагальнення слід зазначити: якщо російські художники прагнуть розкри- 
ти складну літературну тему, наповнюючи композицію символічними й 
алегоричними зображеннями, то українські вводять в ікони фантастичні й 
гумористичні деталі, які часом набувають домінуючого значення. Дослі- 
дження цих, здавалось би, малопомітних точок дотику українського і 
російського іконопису та виявлення нових фактів дасть змогу уточнити як 
зв'язки, так і своєрідні особливості художньої культури українського і 
російського народів. 


1978 р. 


З російської мови переклав Іван СВАРНИК 





98 длпатов М.В. Памятник древнерусской живописи конца ХУ века, Икона »Апо- 
калипсис" Успенского собора Московского Кремля-- Москва, 1964.- Табл, ХУЦІ. 

390 боїіуїоп С. ек М. ек Ісдлев да Мопі 5іпаі-- Аїрбпез, 1956.-- Т. 1-1. 150, 156; 
Мійефї й. Мопитепіз де ГАйповб, ї. І. їеє реійіцгез,- Рагіз, 1927.-- Таб, 49 (Поцуге), 
Тгареге) 210; Родіасіпа У. Маїомлаїа всіепле му сегікмліасі ВиКоу/іпу-- Іхубу, 1912.-- 
5. 25--26, 127--143, 159, 161, 181, 203, ії. 9, 27, 28. 

31 Свен ціцький-Святицький Ї. Ікони Галицької України..-- Їл. 35 (ікона з 
с. Вовчого), 65 (з м. Долини). 

за Буслаеєв Ф.И. Изображение Страшного суда..-- С. 140 і далі. 

33 Ровинский Д, Русские народнье картинки.- Санкт-Петербург, 1881.-- Ме 1007. 

34 Буслаєв Ф.И. Памятники древнерусской духовной письменности // Буслаевбв Ф.И. 
Сочинения. - Т. 2.-- С. 114 і далі. 
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Уїта БУТЕМТ8ІТЯ'КА 


ЗОМЕ РАВАГТ.І.КІ,5 ІМ ТНЕ РЕРІСТІОМ5 ОЕ ТНЕ ГА58Т ГОФСЕМЕМТ ІМ 
У Е5Т ОКВАІХІАМ ІСОМ58 ОК ТНЕ 1511. АМО 16її СЕХТОВІЄ85 АМОЬ ТНОЗЕ 
ОЕ ТНЕ ХОУСОВОГЮ АКТ 5СНООІ, 


Трпе агіїсіе і5 Бе апаїубіє ої сегіаїп ісоповгарііс ресиіагіййеє ої бе ісопє ої ХУезіего 
ТУкгаїпе (15--161Б се.) Ферісбіря бе Газі Хадретепі, Тпезе ісоп5 аге сотрагей іо бе 
зеуега! ргевегуєй ЖХоурогод ісоп5 оп пе РБабіз ої деуеіортепі оп бе їпете ої їре Іазі 
Уадветепі ід Се агі ої Базіега СВгієбіагь ігадійоп. Ісоповгарііса! угогКє аге сопзідегед 
іп Єбе сопіехі ої вепега! деувіортепі оф раїпіїпє іп пе іаіе МідЧіе Акез.! 





Тетяна КАРА-ВАСИЛЬЄВА 


УКРАЇНСЬКЕ БАРОКО І ЛІТУРГІЙНЕ ШИТВО 
ХУП--ХУПІ СТОЛІТЬ 


ХУПіі ХУПІ століття -- два яскраво окреслені етапи українського 
гаптування, що кардинально відрізняються один від одного в своїх кінце- 
вих, вершинних здобутках. Якщо ХУЇЇ ст. - це завершальний етап попе- 
реднього розвитку гаптарства, характерний зв'язком і продовженням 
звізантійських" традицій, які втримувалися у шитві, а подекуди і тради- 
цій ренесансних, що своєрідно переплавилися і знайшли оригінальне трак- 
тування та інтерпретацію східних і західних впливів, місцевого народного 
підгрунтя, то ХУПІ ст. -- це доба кардинальної зміни всієї художньо- 
образної системи гаптування у відповідності з принципами ,барокового 
світобачення", що панували в художній культурі України з другої поло- 
вини ХУП і до кінця ХУПІ ст. Це дві протилежні за своїми художньо- 
формальними та ідейними засадами епохи -- Ренесанс і бароко, які 
Г. Вельфлін характеризував як дві визначальні форми ,художнього бачен- 
ня світу". Твори гаптування ХУП ст. демонструють як високі досягнення, 
так і занепад, розклад цілої художньої системи. Доба кінця ХУП -- по- 
чатку ХУШІ ст. дає можливість зафіксувати зародки нового стилю -- ба- 
роко, його розквіт у гаптуванні й раптовий занепад наприкінці ХУПІ -- 
на початку ХІХ ст. Водночас немає чіткої межі переходу одного стилю в 
інший, у декоративному мистецтві ця межа пливка й умовна. Порял з 
видатними, етапними новаторськими роботами створювано і репродуко- 
вано давні зразки. Протягом усього ХУПІ ст. використовувалися як уже 
віджилі, але знову і знову повторювані художньо-іконографічні компози- 
ції, насамперед деїсусні, старі технічні засоби, так і новаторські рішення, 
позначені яскравою творчою індивідуальністю. 

Українське мистецтво кінця ХУП -- початку ХУМПІ ст. розвивалося у 
складних взаємозв'язках і взаємодіях культур Заходу і Сходу з посиленою 
орієнтацією на досягнення західноєвропейського бароко. Українське деко- 
ративне мистецтво, маючи міцне фольклорне підгрунтя, певні, вироблені 
впродовж століть морально-етичні норми та сформовані ідеали краси, 
зберігаючи духовні античні, візантійські та давньоукраїнські традиції, 
оновлені ясністю та гармонією Ренесансу, не перенесло автоматично на 
місцевий грунт і не сприйняло механічно формальних художніх настанов 
нового стилю. Переплавлений з місцевими традиціями, він був тим ката- 
лізатором, що збуджував і виявляв прихильність народного мистецтва до 
підвищеної декоративности й образної наснажености. Дей стиль знайшов 
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самобутнє втілення в українському гаптарстві. Своєрідно трансформую- 
чись, він перетворився у яскраво виражений національний стиль. 

Новий художній ідеал , барокового світобачення" якнайкраще відпові- 
дав духу енергії і життєствердження, що зумовив характер культури 
другої половини, ХУП--ХУПІ ст. 

Шитво того часу розвивалося в нерозривній єдності із загальними 
змінами в образотворчому мистецтві Ось чому соковитий, святково ра- 
дісний живопис ікон Вознесенської церкви с. Березни, Преображенської 
церкви у Великих Сорочинцях, життєствердний стиль розписів Троїць- 
кої надбрамної церкви, портретний живопис ХУПІЇ ст,., творчість Леонтія 
Тарасевича -- це зразки одного і того ж стилю в якнайширшому плані 
великих художньо-культурних явищ, 

Стиль бароко, що запанував в Україні, прийшов до нас із значним -- 

у порівнянні з мистецькими явищами Західної Європи -- запізненням. 
Саме цим пояснюється нерівномірне у часі його виявлення в різних видах 
мистецтва як на Правобережжі, так і на Лівобережжі, Національно-виз- 
вольна боротьба 1648--1654 рр. привела до трагічного перерозподілу те- 
риторії України. Картина суспільно-політичного і культурного життя країни 
дуже ускладнилася. Західноукраїнські землі, Правобережжя залишилися 
у складі Польщі. Лівобережній Україні на незначний час надано право 
політичного самоврядування, що, проте, було не чим іншим, як ілюзією 
самостійности. 

Новоутворена держава, зберігаючи живий, глибокий зв'язок з тради- 
ційною культурою, тяжіла до здобутків європейського мистецтва. У сере- 
довищі хозацько-старшинської верхівки, що прийшла до влади, відбувалися 
активні, енергійні процеси соціально-економічної, класової диференціа- 
ції. Декоративне мистецтво, передусім гаптування, що тісно пов'язане з 
побутом, смаками замовників, чутливо реагувало на найтонші соціально- 
культурні зрушення у суспільстві. Саме на цьому виді мистецтва чи не 
найповніше позначилися новочасні смаки. У шитві це виявилося в поси- 
ленні ошатности та урочистости виробів, пишности їх оздоблення. Ко- 


зацька старшина всіляко намагалася відособитися, підкреслити свій. 


добробут, а все ж не втрачала живого зв'язку з традиціями і побутом 
. українського народу. Вона пропагувала, хоч і несвідомо, народні смаки й 
уподобання. Стиль, що на початку століття ще має риси національної 
самобутности, слушно означили як ,козацький ренесанс". Ідеться про пе- 
ріод в історії української культури, коли збіглись в одній точці смаки 
всіх верств населення, коли твори мистецтва виражали національні по- 
ривання і прагнення всього українського суспільства. 

Вже на переломі століть бачимо в українському гаптуванні перші 
подихи бароко. Декоративному мистецтву шитва було дано інтенсивний, 
енергїйний поштовх, завдяки якому у ХУМПІ ст. почався процес його невпин- 
ного саморозвитку. Цей процес логічно привів до опанування барокової 
стилістики. Відбулася кардинальна зміна. художньо-образної моделі на 
структурно-типологічному рівні. Перехід на нові образно-стилістичні за- 
сади виявлявся у ставленні до орнаментальних форм, їх трактуванні, у 
посиленні символіки, появі нових технічних засобів виконання, у широко- 
му використанні кольору, світлотіньових ефектів золотного гаптування. 
Головною ж ознакою гаптування початку ХУПІЇ ст. стає формотворча роль 
орнаменту в загальній структурі художнього образу, його органічна єд- 





96 ТЕТЯНА КАРА-ВАСИЛЬЄВА 


ність з сюжетною частиною. Власне рослинний орнамент, що демонструє 
невимушену свободу малюнку, соковитість форм, їх енергійний пружний 
рух, став основою, тим емоційно піднесеним середовищем, у якому фор- 
мувалися і з яким були суголосні сюжетні зображення. На численних того- 
часних шитих єпитрахилях, фелонах увага сконцентрована на декоративній 
виразності, що її несе рослинний орнамент. Серед гілок, наче квіти і 
пуп'янки, з'являються зображення святих, у вигинах стебла, в його пере- 
тинанні утворюються картуші, в які закомпоновано біблійні сюжети, або 
постаті пророків, святих, апостолів. Підвищена декоративізація -- харак- 
терна прикмета всієї художньої культури того часу, і стиль бароко, як 
відкрита система образного мислення, не міг цього не відобразити. Про- 
никнення барокової орнаментики в художню структуру релігійного сюже- 
ту вело, власне, до вторгнення в закриту іконографічну систему 
фольклорних образів і тем, а відтак -- і народних ідеалів. Релігійний 
живопис, як і залежне від нього сюжетне гаптування, було виразником 
релігійної свідомости і розвивалося у відповідності з тими змінами і зру- 
шеннями, що характеризували розвиток духовности суспільства. Рослин- 
на орнаментика, що дуже активно формує художній образ твору, з одного 
боку, сприяє підвищенню декоративности, ошатности, а з другого - - ,при- 
земленню" високих абстрактно-символічних понять і сюжетів, надає їм 
форм життєвого вираження. Звідси виходить посилення у гаптуванні 
ХУПІ ст. уваги до конкретно-побутових подробиць, деталей інтер'єру, 
реального життєвого оточення, ототожнення давніх сюжетів і образів з 
сучасністю. В кінцевому підсумку це вело до переосмислення поняття 
простору і часу, а відтак -- і до переходу від площинної організації 
сюжету до барокового просторового середовища. 

Новий естетичний ідеал викликав до життя зміну як художніх компо- 
зиційних рішень, так і технічних засобів шитва. На початку ХУПІ ст. ше 
практиковано техніку ,за лічбою" -- її застосовували переважно для 0з- 
доблення деісусних композицій на фелонах (фелони 1702, 1707, 1718 рр. 
та єпитрахилях. Як ,суто вишивальна", вона використовувалася для уріз- 
номанітнення поверхні шитва різними геометричними фігурами ,закрі- 
пок", що створювало багату гру світлотіні на площинних поверхнях 
зображень, орнаменту. Але ця давня техніка була вже не в змозі виконати 
ті художньо-естетичні настанови, які перед гаптарством висувало життя. 
На початку ХУПІ ст. техніка ,за лічбою"? спрощується: складні комбінації 
ромба замінюють прості мотиви зигзага, скісної лінії, сітки. З'являється 
нова техніка ,по карті", яка спочатку співіснує з технікою ,за лічбою", а 
потім поступово витісняє її. Нова техніка ще деякою мірою наслідувала 
стару. Виявляється це в тому, що ,карта" була в один шар картону. 
Поверхню вкрито спрощеними розводами прикріпного стібка, що не по- 
трібний у картовому шитві й вимагає від гаптарки додаткового ,наколю- 
вання". Спочатку техніка ,за картою" відрізнялася від попередньої лише 
більшими розмірами і спрощеністю розводів. У техніці ,за картою" мета- 
леві нитки накладені на підстелення з картону і закріплені через отвори 
по контуру. Стібки шовкового закріплення не творять на поверхні узорів, 
тому нитки сухозлітки підкреслюють металевий блиск золота і срібла. 
Дедалі виразнішим було прагнення підкреслити їх коштовність. У ХУПІ ст. 
рослинні орнаменти набувають підвищеної рельєфности, монументаль- 
ности, в їх художньо-образному трактуванні простежується подібність до 
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різьбленого і скульптурного декору архітектурних споруд, зокрема собо- 
Бу Мгарського монастиря, дзвіниці Софії Київської, брами Заборовсько- 
го, різьбленого іконостасу з Великих Сорочинець та ін. 

Характерною ознакою ХУПІ ст. було. використання позапросторових, 
абстрактно-символічних сакральних сюжетів, що відображали високі мо- 
рально-етичні настанови церкви. З кінця ХУП ст. основою художнього 
висловлення стає Біблія, причому особливе зацікавлення викликають теми, 
що мають певну оповідальність, у яких відтінок ,світськости" сюжету 
розгортається в конкретно-побутовому середовищі. Саме такі теми, як 
»Введення до храму", ,Різдво Марії", що з'являються у гаптуванні на 


зламі століть, давали можливість розкрити зацікавлення майстрині су- 


часною їй дійсністю, відображати через сюжети Біблії реалії життя, кра- 
су світу, людських почуттів, уможливлювали відхід від застосування 
умовного принципу різномасштабности, зображення дії і в кількох гори- 
зонтальних площинах так званого контитуаційного стилю і перехід до 
зображення і вирішення сюжету як реалістичної побутової сцени. Це вия- 
вилося у перенесенні біблійних історій в ситуацію тогочасного життя, 
конкретизації інтер'єру, предметів побуту, а також одягу персонажів як 
типово українських строїв. 

Пелена 1682 р. Різдво Марії" -- робота, яка започаткувала в гаптар- 
стві барокову стилістику. Безперечно, в її основу було покладено попе- 
редньо намальований ,прорис". Пелена виявляє широку мистецьку 
ерудицію художника, що опирався на голландське та італійське мистец- 
тво, водночас піддавши відомий сюжет грунтовній творчій перерорбці. 


ого конкретизовано як суто побутову сцену з українського життя. Вся : 


вона пройнята цілком зрозумілими людськими почуттями сімейного за- 
тишку, радости й щастя. Сцену вирішено як інтер'єр міського будинку. 
Художник, а слідом за ним і гаптарка детально змальовують ліжко з 
трьома подушками, балдахином, на якому лежить Анна, спостерігаючи 
за підготовкою купелі для новонародженої Марії. На першому плані - - дві 
служниці, Молодша, чорноволоса, з непокритою головою, в корсетці, со- 
рочці з широкими рукавами, довгій сукні, з червоним намистом. Вона 
наливає воду у цебро, що стоїть на ослінчику. Біля неї літня жінка, 
запнута у намітку, дає поради, тримаючи на руках немовля. На другому 
плані молода жінка ставить на стіл подарунок породілі. За колоною пояс- 
не зображення Якима. 

Пелена ,Різдво Марії" -- перша робота в гаптуванні, у якій митець 
намагається відійти від площинности і композиційно об'єднує всіх п'ятьох 
дійових осіб за формою кола. Це не лише формально-конструктивний 
спосіб побудови всієї сцени. Таким чином підкреслено духовну єдність 
персонажів. Принцип кола підсилено і круглою формою ,зірки", в яку так 
вдало закомпоновано всю сцену. Майстер був обізнаний з пластикою фігу- 
ри і передачею природних рухів та жестів, добре розумів їх виражальну 
глибину і змістовність. Уся сцена сповнена ліричности, теплоти почуттів. 
Переконливо відтворено побутові реалії. Водночас ця робота компромісна 
у своїх мистецьких здобутках і є прикладом подолання уявлення про 


« . 2 1 : 

Пелена походить з Києво-Вознесенського монастиря і належить до робіт ігумені 
Марії Магдалини Мазепиної. Зберігає напис: ,стараниєм иєромонаха Иннокєнтишм 
местоблюститєли пєщеєр преподобного Феодосив коштом и молитв". 
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двовимірну середньовічну іконну площинність, прикладом переходу до 
тривимірного барокового зображення. Власне, вона -- зразок переходу від 
ікони до картини. Гаптарка ще не до кінця усвідомила мистецькі засади 
художникового ,прорису". Вона точно і сумлінно перенесла загальний ма- 
люнок сцени, але припустилася низки помилок. Перш за все, у відтво- 
ренні столу, за яким сидить Яким, та шахової підлоги в кімнаті. Гаптарка 
не відтворює її перспективного скорочення і тим самим не посилює глиби- 
ни простору помешкання, навпаки, робить третій план площинним і вер- 
тикальним. Тому Якима зображено не в глибині кімнати, за ліжком Анни, 
а над нею. Здається, що він споглядає на сцену згори, з вікна. Саме відсто- 
роненість Якима, площинність заднього плану і навіює враження, що гап- 
тарка не подолала ще принципу розміщення предметів ,один над одним". 

Суперечливість художнього методу виявляється також у впроваджен- 
ні нового за змістом і стильовою спрямованістю сюжету в традиційну, 
чітко оформлену і законсервовану форму воздуха: в центрі ,звізда" з 
основним зображенням, у кутах -- чотири євангелісти, по боках зобра- 
ження Антонія і Феодосія Печерських як знак київської школи гаптарства. 
Незмінними залишились і технічні засоби шитва ,за лічбою", якими гап- 
тарка вирішує нові мистецькі завдання. Віртуозний, графічно виразний 
малюнок всієї сцени, що виказує високопрофесійну руку художника, на- 
дає жвавости і переконливости всім присутнім. 

Нове слово в українському гаптарстві 20-х років ХУПІ ст. належить 
чернігівському осередку, і зокрема П'ятницькому жіночому монастирю. 

У гаптарських роботах Чернігівщини було започатковано принцип ба- 
рокової стилістики, особливість якого полягає в тому, що орнамент стає 
основним елементом формотворення, який організовує всю композицію. 
Де вже не поєднання окремих елементів в одне ціле, це звивиста гілка, 
власне, єдине дерево, що своїм невпинним рухом об'єднує, розвиває і 
продовжує життя. Сюжет ,дерева Єссея" стає улюбленим у творчості 
чернігівських майстринь. Саме у П'ятницькому жіночому монастирі за 
невеликий проміжок часу створено низку пам'яток, які були наче вибу- 
хом творчої енергії й започаткували нову добу українського гаптарства з 
яскраво вираженими національними рисами. Цей новаторський підхід ви- 
явився на всіх рівнях створення художнього образу -- як у появі нових 
технічних засобів шитва, впровадженні олійного живопису для малюван- 
ня рук, облич, що було революційним кроком, так і в розвитку худож- 
ньо-композиційних засобів, іконографії. Чернігівському гаптарському 
осередку притаманна глибока спорідненість з тогочасною гравюрою, ви- 
разно простежуються аналогії з іконографічним матеріалом. Його роботи 
виділяє підкреслена рафінованість і чистота стилю, вишуканість лінії всього 
малюнку, його вигнутість і заокругленість. Поряд з підкресленою динамі- 
кою і внутрішньою енергією, що наповнює всі композиції, типовим у 
чернігівських гаптах є симетрично-декоративне розміщення частин рисун- 
ка на площині, що створює відчуття гармонічної єдности і врівноваженос- 
ти. Виділяє і об'єднує ці роботи яскраво виражена індивідуальність, 
підкреслено самобутня і оригінальна мистецька манера творення худож- 
нього образу, що відтоді стає визначальним для всього гаптарства доби 
бароко. Адже формування барокової ментальности українців було чітко 
зорієнтоване на виявлення неповторности творчого почерку художника, 
який вважав обов'язком зберігати вірність художнім традиціям рідного 











Пелена ,Різдво Богородиці", 1682 р. Оксамит, золоті 
та срібні нитки, ,у прикріп", обличчя шиті ,по контуру" 
на саєті. Майстерні Києво-Вознесенського монастиря. 
Києво-Печерська лавра 





Фелон , Собор архангела Михаїла". ХУПІ ст. Оксамит, золоті 

та срібні нитки, ,у прикріп", ,шов" по мотузці, обличчя шиті 

»по контуру" на саєті. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. 
Києво-Печерська лавра 











Єпитрахиль. Фрагмент. Початок ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за картою", 
обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська лавра 








|» У | 

Фелон ,дішестя Святого Духа"?. 1726 р. Оксамит, золоті та 
срібні нитки, ьза картою", обличчя мальовані. Майстерні 
.Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська лавра 








Опліччя фелона , Вінчання Богоматері". 1764 р. Оксамит, золоті та срібні нитки, 
»за картою", обличчя й фігури мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. 
Києво-Печерська лавра 
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народу. Саме ця програмність бароко покликала до життя велику кіль- 
кість національних та індивідуальних мистецьких шкіл, єдиних за харак- 
тером втілення у них морально-етичних та філософських поглядів. 
Критерієм барокового світобачення є ментальність її творців, їх ставлен- 
ня до мистецтва. з Ле. 

До кола пам'яток чернігівського осередку, що позначені єдністю сти- 
(лю, яскравою національною самобутністю, входить єпитрахиль 1713 р. 


(Чернігівський історичний музей, далі -- ЧІМ, М» 1379), єпитрахиль 1714 р.. 


та парний до неї фелон з Думницького монастиря (ЧІМ, М» 1353, 1262); 


єпитрахиль 1714 р. з Покровської церкви м. Березного (ЧІМ, М» 1382). До 
цієї групи пам'яток слід віднести також фелон 1713 р. з Благовіщенської 
церкви м. Березного та опліччя фелона, що їх фото зберігається. в архіві 


С. Таранушенка?. У колекції Чернігівського історичного музею зберігаєть- . 


ся воздух , Покладення до труни" (ЧІМ, Мо 1796). Уважний стилістичний 
аналіз доводить, що виконано його за зразком антимінса освяченого черні- 
гівським архимандритом Йоаном Максимовичем та за малюнком І. Щир- 
ського. Воздух має центральну частину зі сценою , Покладення до труни", 
чотирма євангелістами по кутах та двома декоративними рамками, що 
несуть різне змістове навантаження. Перша -- символічне, друга -- орна- 
ментально-декоративне. Воздух з малинового атласу, на тлі якого яскраво 
вирізняється гаптована композиція. Вся сцена побудована за принципом. 
рівноваги і симетрії, Обабіч розпростертого, мертвого Христа -- схилені 
постаті Йосифа та Никодима. Їхні руки життєво конкретні, вони намата- 
ються підняти за пелену тіло. Їм вторують янголи з рипідами, що трима- 
ють напоготові плащаницю. Вертикальним зоровим центром всієї сцени є 
хрест із деталізованими зображеннями нагая, копія та губки, гвіздків, 
якими:було прибите тіло Христа. Біля підніжжя хреста -- сцена, сповне- 
на трагедійности й глибокої жалоби. Кульмінаційним є зображення фігури 
Богоматері, що у відчаї стиснула руки, та Івана Богослова, який, обій- 
маючи її, втішає. Життєво переконлива постать схиленої у смутку Марії 
Магдалини. Всі присутні пройняті єдиним почуттям, яке диференційовано 
виявлено у жестах рук, нахилах голів, поворотах фігур. В антимінсі 1696 р. 
І Щирський уперше ввів півфігури євангелістів у загальну композицію 
сцени. Вони вміщені у барокові картуші з характерним янголом угорі. Їхні 
спокійні пози, зосереджені обличчя виявляють повне відсторонення від 
того, що відбувається. Адже вони -- не свідки події, а ті, що згодом 
опишеуть її у своїх Євангеліях. и а 

Шитий воздух з Чернігівщини -- цікавий приклад відтворення гра- 
фічного твору специфічними засобами вишивального мистецтва. Гаптарка 
повністю перекладає на мову вишивки малюнок антимінса -- до найдріб- 
- ніших деталей. Услід за оригіналом вона зображає німбованими лише двох 
-- Богоматір та Івана Богослова, намагається передати всі атрибути страс- 
тей, що зображені у рамці навколо сцени і які в антимінсі утворюють 
орнаментальну композицію, сповнену символічного змісту. Це видовжені 


1 У каталозі музею фелон неслушно атрибутований 1758 р. (див.: Гафти ХУПІ--ХІХ сто 
Чернігів, 1991.-- С, 5). Художньо-стилістична єдність з пам'ятками 1713--1714 рр. виявляє 
їх повну подібність. 

" 2 Зберігається у Національній бібліотеці ім. В. Її. Вернадського НАН України (далі -- 
НБ НАН України). Їн-т рукописів, ф. 278 (Архів С..Таранушенка), спр. 651, 957. 
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картуші, в яких вигравірувано копіє та драбину, потир, губку з копієм, 
рукавиці, гаманець з грішми й інші атрибути страстей. Всі ці предмети, 
реалістично зображені в антимінсі, гаптарка намагається імітувати, що 
виходить у неї дуже безпорадно. Повної свободи і невимушености вона 
досягає лише у передачі рослинного орнаменту другої рамки. Малюнок 
гілок графічно віртуозний, стебла сповнені свободи, легкости. Вони мають 
пружні завитки, що закінчуються квітками з пелюстками та листям. Об'єм- 
но-пластичне моделювання фігур, їх складні ракурси, світлотіньову роз- 
робку бганок одягу, контрасти світлої частини поверхні й заштрихованої 
у тінях гаптарка намагається передати засобами шитва. Всю поверхню 
вона заповнює різними площинами геометричного орнаменту і цим Її уріз- 
номанітнює. Прагнучи передати відчуття об'єму, вона, проте, не може 
вийти за рамки площинно-декоративного мислення. Ця робота виявляє 
той етап у шитві, коли ще не були вироблені його специфічні образо- 
творчі засоби, притаманні добі бароко. Лише намальоване тіло Христа, 
обличчя персонажів передають глибину психологічного задуму. Переливи 
золота, срібла, складні геометричні розробки поверхні створюють вра- 
ження багатої гри кольору, блиску або ж мерехтіння металевих ниток. 
Все це посилює декоративність роботи. Аналіз живопису облич, подіб- 
ність їх типажу до зображень на антимінсі наводять на думку про те, що 
не лише малюнок ліг в основу шитого воздуха. Сам І. Щирський міг брати 
участь у живописному вирішенні. Адже він був не лише талановитий 
гравер, а й здібний маляр, про що довідуємося з грамоти Варлагма Ясин- 
ського 1701 р. в якій висловлено подяку І. Щирському за поновлення 
образу Любецької Богоматері? Можливо, що і цей шитий воздух було 
створено за безпосередньої участи Ї. Щирського для Любецького Антоніє- 
вого монастиря: у ньому він перебував з 90-х років ХУП ст. його розбу- 
-довував і ним опікувався, зрештою, у ньому був похований 1714 р. Виконано 
воздух у Чернігівському П'ятницькому монастирі, Як уже йшлося раніше, 
у цій роботі відчувається певна залежність гаптарки від оригіналу, який 
вона імітує і з механічною точністю переносить у шитво. Виникає певний 
конфлікт між живописним вирішенням облич усіх присутніх, об'ємно- 
пластичним моделюванням тіла мертвого Христа і площинно-декоратив- 
ною розробкою гаптованих постатей. Тому в пізніших пам'ятках гаптування 
Її Ширський спеціально розробляє композицію відповідно до форми ви- 
робу; враховує і виявляє особливості та специфіку гаптарства як окремо- 
го, самостійного виду. 

І. Щирський по-новаторському підходив до розв'язання художньо-сти- 
лістичних завдань, що їх ставило мистецтво бароко перед гаптарством. 
Замість саєту, на якому шовком вишивали риси обличчя, він сміливо 
зводить олійний живопис. Цей новий художній прийом у шитві дає мож- 
ливість передати психологічний стан персонажів, їхні думки і почуття. 
Площинність, умовність пропорцій людської фігури, застиглість і тра- 
фаретність поз змінює природність жестів. Для шитва ХМІЇ ст. характер- 
ним було делікатне, тактовне використання золота і срібла, певна їх 
рівновага, бажання урізноманітити площини геометричними швами. У 
творах чернігівського кола впадає в око бажання підкреслити коштов- 





ЗФиларет (Гу милевский ). Историко-статистическоє описание Черниговской 
епархий.-- Чернигов, 1873--- Кн. 4.-- С. 130--131. 
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ність золотних ниток, гаптовані поверхні орнаментів перетворюються на 
опуклі площини, що виграють блиском металу, а фігури, прорізані гли- 
бокими складками, набувають динаміки. Єпитрахиль 1713 р. (ЧІМ, М» 1379) 
-- видатна пам'ятка бароко. Орнамент заповнює всю єпитрахиль, майже 
не залишаючи вільного місця. Але; попри таку, здавалося б, переванта- 
женість, малюнок загалом зберігає легкість і ясність побудови, виявляю- 
«чи розкішність і багатство соковитих орнаментальних форм, що 


виблискують золотом 1 сріблом У поєднанні з блакитним, зеленим, вох- | 


ристим шовком. Колірні акценти надають єпитрахилі особливої вишука- 
ности. У гаптуванні застосовано вже типову для початку ХУПІ ст. техніку 
по карті". Але, на відміну від попередніх єпитрахилей, у яких м'яке 
підстелення просто виділялося рельєфом зображення, наслідуючи різьб- 
лення, У цій роботі моделювання поз, бганок одягу органічне і вільне; 


.постатям і орнаменту ніком свідомо неделе невимутеного, природного 


руху 1 динаміки. 

Особливістю орнаменту цієї єпитрахилі є велика кількість графічно- 
вирішених завитків-вусиків, які своїми тонко промальованими лініями 
створюють певний контраст з пластичними, поданими з розрізаними нав- 
піл- пуп'янками чотирипелюстковими квітами з гострими виступами пе- 
люсток. Кожний елемент орнаменту наче розчленовано на окремі площини 


з детальною внутрішньою: розробкою, що створює враження додаткової 


світотіньової три золота і срібла. З-поміж відомих єпитрахилей з ,Де- 
ревом Єссея", виконаних за одним художнім шаблоном, ця пам'ятка виз 
різняється сміливим, оригінальним мистецьким вирішенням, засвідчує 
високу професійну майстерність гаптарки і рисувальника. Малюнок від- 
значає тонке декоративне відчуття орнаменту, засобів побудови і вод- 
ночас підкреслена графічність лінії, чітке окреслення кожної деталі, 
кожного орнаментального мотиву. Композиція єпитрахилі побудована за 
професійними ознаками графічного мистецтва і зикалує руку досвідче- 
ного художника. . 

Єпитрахиль 1713 р. привертає увагу не лише високомистецьким ви- 
рішенням художнього образу, а й незвичністю композиції, впроваджен- 
ням до традиційного сюжету ,Дерево Єссея" чотирьох євангелістів та Ївана 
Золотоустого обабіч зображення у сяйві Марії з Христом. Введення ве- 
ликої кількости персонажів (традиційних і нетрадиційних для цього сю- 
жету) -- своєрідний натяк, спосіб вшанування тих, хто сприяв 
І Щирському в розбудові монастиря. Адже йому допомагали київський 
митрополит Варлаам Ясинський, чернігівський ієрарх Лазар Баранович 
та його наступники «рЕОДОНІВ УнПинанИЙ, Йоан Максимович, гетьман Іван 
Мазепа та ін. 

Те, як художник сміливо 1 неординарно підходить до розв 'язання, 
здавалось би, закінченого у своїй композиції та іконографії сюжету ,Де- 
рево Єссея", свідчить про його небуденний талант і новаторство. Саме 
мистецтво бароко. ставить перед митцями проблеми посилення індивіду- 
альних пошуків. У центрі єпитрахилі 1718 р. вміщено у сяйві образ Любе- 
цької Богоматері, який своїми розмірами перевищує решту зображень. 
Вміщення такого масштабного образу вгорі єпитрахилі (у найбільш огля- 
довій її частині, на грудях священика) свідчить про те, що саме заради 
нього й було створено цю частину облачення. До цієї єпитрахилі І.Щир- 
ський сіворив також фелон, фото і опис якого зберігається в архіві С. Та- 
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ранушенка?. Абсолютна тотожність художньо-стилістичних особливостей, 
введення до деїсусної композиції великої кількости погрудних зображень, 
що, як і в єпитрахилі 1713 р., виростають з гілок дерева (серед зображень 
--- Ілля, Давид, Захарія, Даниїл, Агафія, Улита, Варвара та ін), дово- 
дять, що її виготовлено як елемент ансамблю. Весь малюнок єпитрахилі 
побудовано як енергїйний, пружний рух угору двох гілок виноградної 
лози, у майже півциркульних закрутах якої на гілках уміщено поясні 
зображення. Той. же принцип вільного орнаментального об'єднання всіх 
зображень в системі рослинної гілки покладено в оздоблення фелона 1713 р. 
з Благовіщенської церкви Березного та фелона з деісусною композицією, 
фото яких подає С. Таранушенко, -- з тією лише різницею, що верти- 
кальний рух гілки змінено на горизонтальний, у відповідності з видовже- 
ною формою опліччя фелона. 

Автор уважає, що єпитрахиль 1714 р. з Думницького монастиря та 
єпитрахиль з Покровської церкви Березного (ЧІМ, Мо 1353, 1352) також 
належать І. Щирському. Малюнок виконано як дві гілки, що перехрещу- 
ються, утворюючи овали, в яких уміщено зображення. Напис: ,Лєонтієм 
Уласенко року 1714 місаце листопада дна 5 це єпитрахиль створилась", 
-- Є дарчим вкладом. На єпитрахилі 1714 р. з Думницького монастиря в 
центрі вміщено образ Любецької Богоматері, тотожний зображенню на 
єпитрахилі 1713 р. До того ж написи стебловим швом літер і дат внизу 
вказують на руку однієї гаптарки. Думницький монастир, один з найдав- 
ніших на Чернігівщині, був за 35 верст від Чернігова, а Березна -- за 5 
верст і входила у володіння П'ятницького жіночого монастиря?. 1650 р. 
його відбудував Богдан Хмельницький, опікувався ним також гетьман 
Мазепа, тут мали коштовні вклади гетьманша Скоропадська, родини Ли- 
зогубів, Полуботків?, Це був центр гаптарства, черниці, що походили із 
заможних старшинських родин, ,в рукодєлий в потрєбном получає сєбє 
снабжениє єдиную с тою признают пользу"". Від 1712 р. протягом сорока 
літ ігуменею цього монастиря була Фотинія -- сестра чернігівського ар- 
химандрита Йоана Максимовича. 

Аналіз робіт авторства ігумені Фотинії, і перш за все поручі з с. Хо- 
ромного (ЧІМ, М» 1461), аналогії із зазначеними пам'ятками, художньо- 
стилістична подібність орнаментальних мотивів, засобів шитва, мальованих 
облич, яскраво індивідуальна манера у побудові орнаменту і вирішенні 
композиції кожної роботи за спеціальним проектом -- все дає підстави 
вважати, що їх вигаптувано саме в Чернігівському П'ятницькому монас- 
тирі8, 

Ігуменя Фотинія з особливою повагою ставилася до святині чернігів- 
ської землі -- Любецької ікони Божої Матері. Саме до неї 1728 р. вона 
вкладає воздух: , року 1728 дна .. господна Фотьниж» Максимовичевна игуме- 
на монастьтра сватого Патницкого Черниговского дала сен дар до монас- 





4 Збершається у НБ НАН України. Їн-т рукописів, ф. 278 (Архів С. Таранушенка), спр. 957. 
5Фила рет: (Гумилевекий). Историко-статистическое описание... -- С. 114. 
ЄТам самог- С. 117-126. 
. в Державний архів Чернігівської области (далі -- ДАЧО), ф. 679, оп. 1, спр. 1556, 
арк.5. - 
З До кола пам'яток 20-х рр. ХУПІ ст. з П'ятницького монастиря слід віднести єпитрахилі 
(ЧІМ, Ме 1352, 1356). 
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тьтра Любєцкого за отпущениє грєхов" (ЧІМ, Ме 1822). По сорока роках 
ігуменства Фотинія просить перевести її з Чернігова до Києва, де після 
переїзду 1754 р. вмирає. Можливо, зі собою вона перевозить прориси з 
П'ятницького монастиря. Лише цим можна пояснити сплеск ,графічної" 
тенденції, яка так яскраво виявилася у творах чернігівського осередку в 
1713--1714"рр. і відродилася у пам'ятках середини ХУПІ ст. - - "фелоні 
1753 р. ,ЖЖиттєдайне джерело" (,дар генєральши Параскєви Йвановньт Гле- 
бовон', яка потім стане черницею Флорівського монастиря як Піора і 
внесе ще ряд вкладів, у тому числі й фелон ,Пієта" (Києво-Печерська 
лавра, далі -- КПЛ, Мо 246, 47). Ці дві пам'ятки абсолютно подібні до 


чернігівських у вирішенні орнаментальних мотивів з гострокінцевими 


пуп'янками, ,вусиками" (таке саме розуміння завдань орнаменту як об'єд- 
навчого і формотворчого елементу). У ,Пієті" використано однакові з фе- 
лоном 1714 р. з Думницького монастиря образи архангелів, які стоять на 
повен зріст із знаряддями мучеництва. Прориси для гаптування зберігали- 
ся тривалий час, уже знайдені раніше і намальовані композиції повторю- 
вано десятиліттями. - 
Києво-Вознесенський жіночий монастир був оплотом давніх традицій 
гаптування, які тут асоціювалися з непохитністю православної віри, 
пов'язувалися з прагненням до чистоти церковних догм. У той же час саме 
тут-на межі ХУП та ХУПІ ст. відбуваються зрушення в художньо-образ- 
ній системі шитва, у якому з'являються національно-самобутні риси. Піс- 
ля трагедії 1708 р. скасування Вознесенського монастиря і переведення 
черниць до Флорівського київський осередок на деякий час втратив своє 


значення. Новим яскравим словом стали роботи Чернігівського П'ятниць- | 


кого монастиря, в якому у перші два десятиліття ХУПІ ст. стиль бароко 
заявив про себе дуже переконливо. і 

У середині 20-х років ХУПІ ст. формувати мистецькі смаки починає 
Києво-Флорівський жіночий монастир. Саме він продовжує розбудову мис- 
тецтва нових форм, що владно йшло по шляху утвердження бароко в 
його зрілому, розвинутому варіанті. Роботи цього центру гаптарства від 
20--30-х років і впродовж усього ХУПІ ст. виказують нове розуміння 
художньо-стилістичних засобів шитва та композиційної побудови, нову 
інтерпретацію образів, а головне, нові художні орієнтири -- на досягнен- 
ня західноєвропейського мистецтва. 

У 1726 році Катерина І дарує Успенському собору Києво-Печерської 
лаври фелони , Тайна вечеря", , Зішестя Святого Духа" та ,Омовіння ніг". 
Художньо-стилістичні особливості цих робіт тотожні й вказують на один 
центр їх виготовлення -- Флорівський монастир та на одну руку худож- 
ника і гаптувальниці, що виконували для монастиря таку відповідальну 
роботу. Ці пам'ятки започатковують еру нового стилю в українському 
гаптуванні. Вони свідомо орієнтовані на західноєвропейське барокове мис- 


тецтво, поєднання й органічний сплав його з високою самобутньою тради- 


цією православної культури. Ідеї естетики бароко, трансформовані на 
місцевому грунті, набули своєрідного, оригінального і в основі своїй суто 
національного стилю, Він живився з джерел народного мистецтва -- з його 
підвищеною декоративністю кольору, потягом до динамічної композиції в 
поєднанні з радісно-оптимістичним буянням орнаменту. 

У гаптуванні ХУП ст. обмеженість і специфічність художньо-образних 
засобів шитва, насамперед умовність і трафаретність шитих облич, не 
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давали можливости відтворити всю глибину психологічної драми, яку 
символізувала , Тайна вечеря". Адже це один з найскладніших сюжетів У 
донесенні символічного змісту євхаристичного таїнства. Це прелюдія тра- 
гічної смерти Христа, з якої починається весь ,страсний" цикл. 

Фелон 1726 р. гаптували, -- безперечно, за спеціально розробленим 
ескізом -- найкращі майстрині. Про це свідчить досконала композиція, 
те, як органічно і природно вписана вона в площину опліччя. Цей рисунок 
правив за зразок, але копії не додали до нього нічого оригінального, мало 
того, спростили його. 

У фелоні 1726 р. сцена ,Тайної вечері пройнята єдиним настроєм -- 
апостоли вражені несподіваною звісткою, почутою від свого Вчителя. Їх 
пози сповнені жвавого руху, енергійні жести промовляють про їхні по- 
чуття. Вся сцена закомпонована в умовно позначеному приміщенні --- 3го- 
ри спускається драпірована завіса, на першому плані -- плиткова підлога 
із перспективним скороченням. Всі постаті гаптовано на високому картон- 
ному підстеленні, з глибоким світлотіньовим моделюванням складок одя- 
гу. Кожна деталь опрацьована дуже ретельно, без умовности й спрощення. 
Численні предмети на столі: виделки, ножі, потир, свічник, хлібини -- 
вражають реалістичною достовірністю. 

Щоб передати драматизм усієї сцени, гаптувальниця вибирає макси- 
мально експресивну форму. Віртуозно оброблена поверхня іноді скидаєть- 
ся на сніцарську обробку металу. Плащі, гіматії персонажів ламаються по 
гострій лінії на окремі площини. Це посилює емоційну гостроту і декора- 
тивну виразність. Постать кожного апостола сповнена динамізму і з на- 
лежною повнотою розкриває драматизм сцени. Саме у цій пам'ятці вповні 
втілено , барокове" світобачення, що проявилося у чітко продуманій сис- 
темі розподілу світла і тіні, підкреслених блискучою поверхнею золота і 
срібла, а також їх контрастним зіставленням. 

У зображеннях апостолів виразно окреслено індивідуально-психоло- 
гічний стан, і це змушувало гаптувальницю шукати засоби для адекват- 
ної передачі їхніх постатей, жестів, настрою. Вся гама людських переживань 
-- від здивування, гніву, обурення до тихого страждання, горя, нароста- 
ючи з лівого і правого боку групи апостолів, зосереджена на центральній 
фігурі Христа. Його постать --- концентрований образ страждання. 

У ХМПІ ст. шитво стає синтетичним мистецтвом, у якому поруч пра- 
цюють гаптарка та іконописець. Саме тоді з'являється можливість пере- 
дати душевний настрій і психологічний стан персонажів. Сюжет »Тайної 
вечері" стає найпопулярнішим. Намагаючись розширити коло сюжетів, 
що вимагали засобів для передачі складних психологічних почуттів та 
душевних переживань, гаптування втрачало питомі для цієї галузі мис- 
тецтва художні основи. Усе ХУПІ ст. -- це час поступової втрати декора- 
тивних засобів формування художньо-образної системи, перетворення 
самобутньої царини в мистецтво наслідувальне. Мистецтво, залежне від 
живопису, підкорене задумові художника. Поява техніки »по карті", яка 
наче імітує металеву пластику, а також багатоколірного шовкового шит- 
ва -- гладі, що перетворюється на живопис голкою" наприкінці ХУПІ -- 
на початку ХІХ ст. сприяє загибелі образотворчого шитва. Однак гапти 
початку і середини ХУПІ ст. -- пам'ятки, які ще зберігають ,золоту 
середину", рівновагу між образотворчим і декоративним началами. Ця 
гармонійна єдність, що є наслідком збарокового світобачення", з найбіль- 
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шою силою розкрилася у вирішенні сцен ,Тайної вечері" та , Омовіння 
ніг" (КИЛ, Мо 234, 236). Згадані роботи слід вважати хронологічно перши- 
ми зразками стилістично зрілих барокових гаптованих творів. Саме ця 
лінія українського гаптарства 1730-х років була найбільш прогресивною і 
плідною, хоч і стала останньою на еволюційному шляху образотворчого 
шитва. Вона - - яскраве свідчення поступу гаптарства в єдиному напрямку 
з образотворчим мистецтвом, його прагнення опанувати стилістику баро- 
ко. Найвідчутніші зміни відбулися, перш за все, на шляху кардинального 
оновлення всієї художньо-образної системи гаптування, що виявилося у 
подоланні середньовічного іконного двовимірного простору. САме нове став- 
лення до глибини простору виявляється як у компонуванні, зображенні 
динамічних, природно рухливих постатей, так і в об'ємно-просторовому 
моделюванні фігур, наче занурених углиб складок одягу, а відтак у ново- 
му зіставленні світлотіні, їх контрастному підкресленні й виявленні. За- 
мість ірреальних сцен з'являються конкретно-побутові, іноді посилені 
жанровим звучанням, сцени, в яких замість символічного світла з'явля- 
ється освітлення. Всі ці мистецькі прямування нового стилю викликали 
появу нових технічних засобів шитва і нового ставлення до орнаменту. Він 
починає підкреслювати, виявляти основний зміст образотворчого сюжету. 
40---60-ті роки ХУПІ ст. -- доба розквіту Флорівського монастиря і 
його гаптарських майстерень. Оновлення образної мови шитва цього пері- 
оду пов'язане з діяльністю ігумені Олени, яка з 1741 по 1754 р. очолювала 
згаданий центр гаптарства. Тогочасні його роботи були позначені яскраво 
вираженими рисами барокового стилю, в них помітні нові, свіжі компози- 
ційні рішення, відмова від давніх трафаретів. У той час в осередку по- 
глиблюється зв'язок з іконописною Лаврською майстернею, за малюнками 
якої майстрині виконували свої роботи. Сама ігуменя Олена -- баронеса 
де Жесанті -- була людиною енергійною, впливовою. Як свідчить листу- 
вання, вона спілкувалася з київським митрополитом Рафаїлом Заборов- 
ським. Хоча збереглася велика кількість вкладних, дарованих різним 
церквам робіт ігумені, всі вони позначені різною манерою малюнку: осно- 
вою для них, отже, правили ескізи різних художників. Тах, свій фелон з 
Михайлівського монастиря у Переяславі 1748 р. (Переяславський худож- 
ній музей, далі -- ПХМ, М» 1872) ігуменя виконала за вже відомим зраз- 
ком сюжету ,Гайна вечеря" 1726 р. За одним і тим самим малюнком 
»Собор архистратига Михаїла" вона виконала дві різні роботи: фелон та 
"воздух. Добре розроблена композиція для опліччя фелона, справляє вра- 
ження безпорадної на воздусі (ПХМ, М» 1868). За одним і тим самим 
зразком ігуменя Олена та Піора Глібова виконали єпитрахилі. Водночас 
усі роботи Олени виділяються оригінальністю композиції, іноді - не- 
звичністю, що; безперечно, свідчить про її художні смаки й уподобання. 
Всі роботи ігумені мають характерний орнаменту в усіх них вільне тло 
заповнюють зірки. Вже йшлося про незвичність для українського мистец- 
тва іконографії ,Собору архистратига Михаїла", Цікаві, з цього погляду, 
й інші роботи -- плащаниця з Михайлівського Золотоверхого монастиря, 
воздух з Грецького монастиря, що на Подолі, та катапетасма 1756 р. Всі 
вони позначені незвичністю у вирішенні сюжету. Так, на воздусі (КІЛ, 
о 995) в центрі. типова для українського гаптування композиція у звізді: 
-- покладення до гробу, обов'язкова для воздухів ХУЦ--ХУШІ ст. Але в 
кутах зображено не євангелістів або ж голівки херувимів, а чотири жіно- 
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чі фігури. Зберігся лише напис ,Трина", біля другого зображення внизу -- 
залишки частини колеса, атрибут св. Катерини, дві інші постаті -- оче- 
видно, св. Варвара та Олена. Попри досить низький художньо-технічний 
рівень, виконання центральної частини, зображення св. жінок, дуже рід- 
кісне в українському гаптуванні, свідчать про нові тенденції у вирішенні 
постатей. Всі чотири виконані за одним і тим самим трафаретом. Високі, 
видовжені фігури із зеленою галузкою у руках стоять у хмарах, трохи 
схиливши голову. Особливістю є і пишний, з численними бганками одяг. У 
творах ігумені Олени чимраз відчутнішим стає поборювання площиннос- 
ти, прагнення заглибитись у матеріал, виявити його пластичну мову, 
опанувати третій, глибинний вимір. Завдяки рельєфному моделюванню 
форми виявлення складок, лискучі поверхні золота і срібла переходять у 
густі заглибини, внаслідок чого посилюється гра світла 1 тіні. Саме цей 
світлотіньовий контраст і становить характерну особливість барокової 
стилістики. 

Плащаниця з Михайлівського Золотоверхого монастиря (КПЛ, М» 454) 
виділяється незвичністю введення персонажів -- св. Варвари та архангела 
Михаїла -- у традиційний сюжет покладення до труни, що може бути 
пояснено лише належністю до головного київського монастиря. Св. Варва- 
ра та архангел Михаїл з обох боків тримають покривало, на якому ле- 
жить Христос. Біля архангела схилив голову і стиснув руки Іван Богослов, 
у сумних, але спокійних позах схилилися Божа Матір та Марія Магдали- 
на. Привертає увагу фігура архистратига, емоційно найвиразніша. У її 
трактуванні відчувається вплив західноєвропейського мистецтва, образне 
вирішення та духовне наснаження опирається на нові виражальні можли- 
вості гаптарства, основані на естетичних ідеалах бароко. Динамічности 
фігури досягнуто завдяки природній, невимушеній позі архангела з логіч- 
но вмотивованим рухом рук, що тримають покривало. Майстриня під- 
креслено активізує внутрішню динаміку, застосовуючи експресивне 
світлотіньове моделювання бганок одягу і водночас віртуозно-вишукано 
окреслює силуєт, виявляючи його лаконізм та цілісність. 

У своїх роботах ігуменя Олена неодноразово звертається до образу 
архангела Михаїла (фелоя та воздух 1748 р. ,Собор архангела Михаїла"), 
надаючи йому войовничого характеру -- він в обладунку та з мечем. На 
плащаниці підкреслено глибоку поетичну наснаженість архистратига, що 
виявлено через ускладненість форм бганок одягу, які майже спірально 
збігають донизу, Їх експресивний рух, через зріле усвідомлення краси 
драпірування, що загалом підпорядковане декоративній цілісності худож- 
нього ладу плащаниці. Попри сюжетну спрямованість, робота справляє 
піднесено-святкове враження (недаремно в описі 1843 р. Михайлівського 
Золотоверхого монастиря вона значилась як ,страсна"? і саме її виносили 
під час святкування Пасхи). Земний емоційний вираз підтримано реаль- 
ним трактуванням образів -- у них миловидні округлі обличчя, деталя- 
ми, усім характером зображень. Це виявилося, зокрема, у ретельному 
відтворенні намиста та вишитого коміра української сорочки, що вигля- 
дає з-під гаптованого пишного одягу Варвари. Цей несподіваний штрих і 
та увага, 3 якою митець поставився до відображення таких поетичних 
деталей жіночого одягу, -- свідчення глибокого зацікавлення реаліями 


9? НБНАН України. Опис 1843 р. Михайлівського Золотоверхого собору. - С. 127. 
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життя. Він опирався на нові естетичні ідеали і нові художньо-виражальні 
можливості гаптарства, що відходило від абстрагованої ідеальности, тяжі- 
ло до відтворення рис земної людини, оспівування краси, опоетизованої 
згідно з життєво-естетичними уявленнями про добро і справедливість. 
Зелений колір оксамитного тла плащаниці чудово підкреслює ошат- 
ність зображень, активність золота і срібла. Виявлення коштовности до- 
рогоцінного шитва у середині ХУПІ ст. було своєрідним виразом естетичних 
настанов гаптарства. Характер художньо-технічного виконання плащаниці 
виявляє особливості як флорівського осередку гаптарства зокрема, так і 
загалом цього виду мистецтва середини ХУШІ ст. Всі постаті гаптовано 
окремо на полотні по шкіряному, обклеєному папером підстеленні, а по- 
тім пришито на відповідне місце плащаниці. Стібки прикріплень, зробле- 
ні по контурах зображень і лініях внутрішнього малюнка бганок, сховано 
під металевим шнуром. Іноді стібки закріплень на одязі бувають розкида- 
ними тюодинокими крапочками, які утворюють кривульки, Тіло Христа 
має панцирне закріплення, а всі деталі намічено графічною лінією чорного 
шовку. Обличчя, руки, ноги мальовані олійними фарбами. Сухозлітку вжито 
в три нитки: в деталях гранчасту, скані нитки зсукано; золото поєднано із 
зеленим шовком (нижня частина ложа та деталі одягу архистратига Ми- 
хаїла), з чорним (верхня частина ложа) з блакитним та коричневим (дета- 
лі одягу Михаїла). Всі написи та орнамент гаптовано сухозліткою, відразу 
на оксамит з картонним підстеленням, наклеєним безпосередньо на окса- 
мит. Плашаниця цікава не лише незвичністю іконографічного сюжету, тех- 
нічною вправністю, декоративним хистом і глибиною поетичного образу, 
а й тим, що в написі повідомлено про батьків Олени, її дівоче прізвище". 
Всю плащаницю облямовано рослинним орнаментом з двох хвилястих га- 
лузок надзвичайно динамічної, рухливої форми. Серед золотого стебла і - 
листочків вишукано виділяються срібні квіти із золоченими деталями. Се- 
ред гвоздики, багатопелюсткової розквітлої квітки, слід виділити мотив 
троянди, який на роботах ігумені Олени неодноразово повторюється в 
орнаменті (фелон 1748 р. - - ,Тайна вечеря"), "М 7 
У 1732 році Роман Копа, архимандрит Києво-Печерської лаври, за 
чотири роки до своєї смерти замовив катапетасму для Успенської церкви 
- ЗСія катапетасма сделана коштом архімандрита Романа 1732 р." На бла- 
китному тлі золотом і сріблом, різнобарвними шовками вигаптовано склад- 
ний рослинний орнамент, що оточує Азовську Богородицю. Через 22 роки 
знову виникла потреба у великій завісі для царських врат, і її архиман- 
дрит Лука у: 1756 р. замовив ітумені Олені (КИЛ, Мо 782). В іконографічно- 
му плані вона продовжує ту ж ідею Азовської Богородиці. У даному разі 
нас цікавить історія створення катапетасми, бо вона дає уявлення про 
творчу співпрацю гаптарок і живописців Лаврської художньої майстерні. 
На той час ігуменя Олена очолювала Новомглинський монастир, куди 
була переведена після зняття з'їгуменства у Флорівському монастирі 
через скарги черниць. Її листування з архимандритом Лукою докладно 
відтворює виконання цього відповідального завдання. Архимандрит- давав 
поради, цікавився навіть найдрібнішими деталями. З'ясовується і та роль, 
яку відігравала сама ігуменя. Вона надіслала ,карту", тобто загальний 


-є РО - - х 
»Бьвівшаю маїгдрша Держантисова дочерь Юрив Мануиловича мать же єй Анна. 
Монастьтря Кієводєвичаго Вознесєнскаго игуменшх Єлена". : 
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малюнок, до архимандрита ,для усмотру". Це підтверджує, що ігуменя 
Олена теж брала участь у розробці цієї складної композиції. Черниці 
монастиря досить вільно володіли основами композиції, малюнком, мали 
тонкий художній смак і відчуття кольору. Пуменя не наважилась вишива- 
ти Богоматір і просить архимандрита надіслати ,образец как на катапе- 
тасме верх вьштивать". З початку ХУШІ ст. розквітає вишивка гладдю 
кольоровими повками. Нове розуміння трактування орнаментальних форм 
виявляється як у відході від декоративного зіставлення локальних площин 
кольору до тонкої градації колірних нюансів, застосуванні проміжних то- 
нів, так і в ускладненні орнаментальних мотивів, заміні поздовжнього 
площинного зображення мотиву перспективним його скороченням, застиглих 
форм -- пружним, динамічним рухом квітково-рослинної орнаментики, 
посиленні її емоційности й образно-символічного змісту. 

Традиційні мотиви українського шитва (багатопелюсткові квіти -- ро- 
зетки, гранат, ананас та ін.) набувають нового трактування, доповнюють- 
ся дрібними деталями, ускладненим абрисом. Малюнки насичуються 
зображеннями реальних рослинних форм живої природи. Багата тональна 
розробка дає можливість досягти чуттєво-пластичної виразности орна- 
ментальних зображень. 

Фелон 1749 р. -- видатна пам'ятка українського мистецтва. Києво- 
Печерській лаврі його подарувала Нектарія Долгорукова, трагічна доля і 
жертовність якої приваблювала багатьох сучасників і нащадків. Орнамент 
фелона суцільно вкриває тло. Це розкішне буяння пишних рослинних форм 
-- стиглих грон винограду, листя і лози, розквітлих фантастичних квітів. 
Вони вільно розміщені на рельєфному золотному тлі, яке наче висвітлює 
орнаменти срібного шитва. Соковитий, вибагливий світ рослин мальовни- 
чо виявлено і підкреслено контуром шовку ніжних пастельних кольорів 
-- вохристого, рожевого, блакитного. Аналогічне трактування мотивів у 
єпитрахилі 1749 р. (КПЛ, М» 2675) та стихарі середини ХУМПІ ст. Нектарії 
Долгорукої, фелоні 1750 р. черниці Агафії, фелоні 1756 р. черниці Піори 
Глібової (ВЛІЛ, М» 229) -- в усіх них відчувається високий смак і непере- 
вершена майстерність, глибоке розуміння матеріалу і його художньо- 
виражальних засобів. Малюнки ускладнюються новими орнаментальними 
мотивами, посилюється інтенсивність колірної гами. У порівнянні з попе- 
реднім періодом змінюється саме трактування квітів, листя, букетів, 
з'являється багатоплановість світлотіньової розробки, посилюється натура- 
лістичне трактування квітів, Їх об'ємне моделювання. Якшо в ХУЇ -- на 
початку ХУП ст. золотне гаптування було споріднене з рукописною кни- 
гою, гравюрою, то шитво шовком ХУШЇ ст. демонструє неперевершені 
" зразки живописного трактування рослинного світу, вільної, невимушеної 
манери виконання. Майстрині голкою наче розпиєували дорогі тканини: 
шовк, оксамит, парчу та ін. 

На замовлення Києво-Печерської лаври створили чимало високоху- 
дожніх творів гаптарки Єфросинія, Дометіана, Афанасія, Ксенія Бейко- 
ва, Нектарія Долгорукова. Вони працювали разом з такими відомими 
золотарями, як Ї. Атаназевич, а наприкінці ХУПІ -- на початку ХІХ ст. 
- зі С. Стреблицьким. 

У музеях України зберігається велика кількість фрагментів вишивок 
шовком ХУПІ ст. якими оздоблювали підризники. Саме в цій галузі ви- 
шивки стиль бароко набув свого найвищого прояву -- як у застосуванні 
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мотивів, так і в їх трактуванні, Частіше це різноманітні букети, перев'язані 
стрічками, бантами, вибагливі кошики або ж хвилясті лінії рослин з ху- 
дожньо виразними квітами, пуп'янками, овочами, стилізованими фантас- 
тичними плодами. Виконані ,гладдю", старокиївським швом, вони 
передають рослини в перспективному скороченні, із застосуванням бага- 
тої гами кольорів, яка завжди підсилюється інтенсивністю тла яскравих 
чистих тонів -- жовтого, зеленого, голубого. Це була та царина творчос- 
ти, у якій ідеали народного світовідчуття виявилися з найбільшою силою. 
Де мажорна симфонія, що пронизана радісним сприйняттям краси життя, 
буяння Її форм, постійного оновлення й квітування. Смілива живописна 
розробка рослинних мотивів -- пелюстки починаються з темнішого кольо- 
гру, який, наближаючись до краю, переходить у світлий або навпаки. Такі 
кольорові переходи бувають контрастними або ж повільними. Слід відзна- 
чити також тонкий смак і тактовну співмірність у застосуванні золотої та 
срібної нитки, які підкреслюють і збагачують колірну гаму вишивок коль- 
оровим шовком. - 

"Вишиванням підризників займалися у монастирях Пасько губер- 
нії, на Слобожанщині, таких, як Великобудищанський, Золотоноський, 
Сумський; Предтечинський. : | | 

Перша половина та середина ХМІЇЇ ст. в гаптарстві ен доба панування 
бароко, Відбувається остаточна переорієнтація духовних взірців із схід- 
них, візантійсько-руських на західні. Це знайшло своє яскраве вираження 
у секуляризації духовного життя, суспільної свідомости, у зміні! уявлен- 
ня про простір і час, місце людини у Всесвіті, художньо-образної систе- 
ми, у всевладному утвердженні бароко як способу світовираження. Бароко 
. було могутнім стимулятором виявлення і кристалізації національних са- 
мобутніх форм мистецтва, введення до художньої системи фольклорного ; 
підгрунтя. Саме-це дало підстави Д. Чижевському розцінювати бароко як 
один з компонентів українського національного характеру, стиль, що най- 
більше відповідав психічному типові українського народу. 

Барокове світобачення 1 світовідчуття виявлялося у підвищеній деко- 
ративності образного ладу, його емоційному колористичному вирішенні, 
парадно-святковій репрезентації , героїчної людини". Це стимулювало зміну 
"образних засобів, пошук експресії, руху, контрастів світла і тіні, поси- 
лення полісимволіки як у сюжетному, так і в орнаментальному шитві. 
Ідейно-культурні інновації бароко зачепили найглибші структури укра- 
їнської культури, були своєрідно інтерпретовані в народному, та профе- 
сійному мистецтві, сприяло формуванню на території Центральної України 
так званого рушникового стилю, в якому прадавні язичницькі уявлення 
про священне ,дерево життя" органічно поєдналися з орнаментацією , Де- 
рева Єссея" з єпитрахилей ХУПІ ст. Стиль бароко дуже глибоко і міцно 
вріс у свідомість і, творчу практику. українського мистецтва. Своєрідно 
трансформуючи, бомислюючи пишні барокові форми, народні майстри 
донесли його до ХХ ст. Шитво шовком складних, живописно трактованих 
орнаментів так яскраво і повно виявляло національну специфіку, що саме 
до цього пласту культури звернулися на зламі століть художники та 
архітектори, формуючи український модерн. Власне ці два загальноєвро- 
пейські художні стилі -- бароко і модерн -- в Україні набули яскраво 
вираженої національної самобутности, бо були найяскравішим проявом 
української ментальности свого часу. 
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В середині ХУМПІ ст. у флорівських гаптарських майстернях чітко ок- 
реслились два художньо-стильові напрями -- графічний та живописний. 
Графічну лінію розвитку репрезентують фелон , Успіння Богородиці" (КПЛ, 
М» 1403), фелон 1754 р. ,,Успіння Богородиці" (КІЛ, Мо 39) 1 його повтор 
(ЧІМ, Ме 1257) та ін. Ці роботи чітко орієнтовані на графічні зразки, 
орнамент виявляє лінеарність, бере на себе декоративну змістовність і 
виразність. Органічно сполучаючись із сюжетними зображеннями, чітко 
промальований, він надає роботам витонченої ошатности. 

Фелон ,Успіння Богородиці" (КЛІЛ, Мо 39) 1754 р. був вкладом до 
Успенської церкви Києво-Печерської лаври Якубовича. Родина Якубо- 
вичів, знана у Києві, була тісно пов'язана з Києво-Печерською лаврою 
і Троїцьким шпитальним монастирем, якими постійно опікувалася!?, Під 
керівництвом начальника малярні Троїцького монастиря Мойсея Якубо- 
вича провадились живописні роботи у Троїцькій надбрамній церкві". 
Отже, не випадково дух українського бароко, так яскраво виявлений у 
її розписах, знайшов повнокровне втілення і в гаптуванні ризи. Безпе- 
речно, на характері її виконання позначилися смаки замовника. Опліччя 
фелона вражає своєю цілісністю, узгодженістю образотворчих і декора- 
тивних можливостей шитва. Іконографічним і формальним відповідни- 
ком була гравюра І. Щирського 1686 р., виконана в Києві для широкого 
репродукування і задоволення попиту парафіян. Майстер вирішує Її ціл- 
ком площинно, підкреслюючи всю композицію орнаментальною рамкою, 
що імітує дерев'яне різьблення. Автор малюнка для фелона використо- 
вує сцену , Успіння Богородиці" в усіх деталях. Він копіює не лише ком- 
позицію -- збережено і повторено два будинки з двосхилим дахом по 
боках сцени. Водночас автор залишає осторонь прямокутну рамку, а всю 
сцену органічно і природно закомпоновує в гнучкий, вибагливо рухли- 
вий орнамент, що, як картуш, облямовує центральну сцену та бокові 
постаті Антонія й Феодосія і має багато спільного з формально-плас- 
тичними прийомами художньої мови українського дерев'яного різьбле- 
ного іконопису середини ХУПІ ст. У формально-стилістичному рішенні 
гаптованого орнаменту відчувається та сама скульптурність форм, що 
підсилює гру світла і тіні. Цей контраст особливо виявляється завдяки 
блиску золотної гаптованої поверхні опуклих форм орнаменту, заглиб- 
лених ліній драпіровок одягу. Вони підкреслені наче темпераментно рі- 
заними в глибину площинами. При загальній статичності й урівноваженості 
композиції, що лежала в основі першоджерела, майстриня, завдяки ек- 
спресії різноманітно задрапірованих складок одягу, напруженій пластич- 
ності й віртуозності елементів орнаментальних форм, насичує сцену 
жвавим рухом. Поєднання мерехтіння золотного гаптування золотими і 
срібними нитками на тлі зеленого оксамиту, глибокого смарагдового коль- 
ору створювали піднесено-святковий вигляд цього ошатного фелона. Са- 
ме в цій гаптованій пам'ятці українське бароко досягло свого апогею. 
Власне ця графічна тенденція розвитку гаптарства Києво-Флорівського 
монастиря приводить до появи у шитві стилю рококо -- з легкими, 
вигнутими, дещо манірними лініями орнаменту, в якому основою стає 


10 У 1616 р. воєвода київський Андрій Якубович ,дал навеки вклад в больнницкой монастьтрь 
келью и огород" (Уманцев Ф. Троїцька надбрамна церква.- К., 1970-- С. 191), 
"Там само.--С. 56. 
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Фелон. Фрагмент. Кінець ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за картою", обличчя 
мальовані. Майстерні Ніжинського Введенського монастиря. Чернігівський історичний музей 
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Палиця , Св. Афанасій". Оксамит, золоті та срібні нитки, 


зва картою", обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського 
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Палиця , Преображення". ХУПІ ст. Оксамит, золоті та 

срібні нитки, ,за картою", обличчя мальовані. Новгород- 

Сіверський Спасопреображенський монастир. Чернігівський 
історичний музей 
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злегка, химерно вигнута галузка, така перестилізована, що в її формах 
важко відгадати, яка це рослина"12, 

На чолі малярні Києво-Печерської лаври стає архимандрит Зосима 
Валкевич. Його вкладні гаптовані роботи до Успенської церкви демон- 
струють нові підходи-у вирішенні композиції твору, нове трактування 
рослинного орнаменту. Так, на палиці (КПЛ, Мо 1144) відтворено образ 
Христа на троні, обабіч якого Їван Предтеча, Марія і пророк Захарія, що 
явно вказує на патрона архимандрита. Орнамент демонструє відхід від 
чіткої, логічної побудови обрамлення, що було властиве добі бароко. Ли- 
ше три окремі галузки з гострокінцевим вузьким листям заповнюють три 
кути палиці, вся площа якої обрамлена тонко вигнутим за малюнком 
картушем. Такий же легкий, позбавлений пружного руху й енергії мотив 
гілки зі спіральними закрутками трояндою обрамляє зображення у фело- 
нах 1764 р. ,Коронування Богородиці" (КПЛ, Мо 450) та , Христос Вседер- 
житель" (КПЛ, Мо 1393). З'являються медальйони вигнутої та 5-подібної 
форми, в які уміщуються центральні та бокові зображення на фелонах 
(фелон , Вознесіння"; КПЛ, М» 227), 

Стиль рококо, що був започаткований у Києві будівництвом Андріїв- 
ської церкви за проектом В. Растреллі у 1744--1767 рр. швидко поши- 
рився на інші культурні осередки і почав розвиватися в гаптуванні не 
лише Києва, а й Ніжинського Введенського монастиря. Опліччя фелона 
1784 р.-- приклад рокайльної орнаментики, що має певну тенденцію до 
перспективного скорочення у гаптуванні рослин, таких, як троянда, мак 
та ін. (ЧІМ, Мо 1246). 

Інший напрям флорівського гаптарського осередку тяжіє до живопис- 
ного, образотворчого в своїй основі принципу розв 'язання зображень. Дей 
напрям був започаткований у роботах 1726 р. і продовжений у майстер- 
нях монастиря у час, коли їх очолювала ігуменя Олена. Саме тоді було 
вироблено ряд художніх прийомів шитва, розвинутих у другій половині 
ХУПІ ст. Зображення людської постаті цілком реалістичне, передає живі, 


природні рухи і вмотивовані жести. Перед гаптарками у зв'язку з цим 


постала мистецька проблема моделювання образотворчої поверхні фігу- 
ри, складок одягу. Вони передаються опукло, з глибокими врізами скла- 
док, що створює контраст світла і тіні і посилює експресію фігур. Вперше 
-- в роботі ігумені Олени ,Собор архангела Михаїла" 1748 р.-- застосо- 
вано цікавий художній прийом передачі хмар, на яких стоять архангели, 
-- вони наче складаються з окремих площин, що пишно клубочаться і 
напливають одна на одну. Разом з золотною ниткою широко вводиться 
кольорова, і тому хмари перетворюються на насичену кольором орнамен- 
товану поверхню. Цей декоративний прийом повторюється в численних 
роботах Флорівського монастиря, які можна віднести до кола робіт ігуме- 
ні Олени: палиця (КПЛ, Мо 1116, ПХМ, М» 1876), фелоні тан р. (ВЛІЛ, 


Мо 230). 


Та сама композиційна схема, характер трактування. бана спе». 


цифічне вирішення хмар повторені й У палиці з Михайлівського Золото- 


верхого монастиря із зображенням архангела Михаїла, Варвари та Уляни 


(КИЛ, Ме 1150). 


и Драган М. Українська декоративна різьба ХУЇ--ХУПІ ст-- К., 1970.-- С. 153. 
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Фелон 1750 р. (КІЛ, Ме 230) демонструє зацікавлення історією, подає 
нові, неканонічні зображення осіб, пов'язаних з поширенням християн- 
ства. У центрі опліччя обабіч Богоматері та Вседержителя, що сидять на 
тронах, зображено Володимира й Ольгу -- перших поборників христи- 
янства на Русі. По боках -- у картушах -- сцени ,Хрещення на Русі" та 
»Гробниця Варвари", що явно вказує на належність фелона до Михайлів- 
ського Золотоверхового монастиря, де стояла гробниця і зберігалися мо- 
щі св. Варвари. Характер орнаменту той самий, що й на фелоні ігумені 
Олени ,Тайна вечеря" 1748 р. Роботи другої половини ХУПІ ст. лише 
розвивали, доповнювали створені раніше мистецькі прийоми, вдоскона- 
люючи те, що було закладене в 1750-х роках у майстернях Флорівського 
монастиря. Де ряд фелонів, які доводять до абсолюту образотворчі мож- 
ливості гаптарства, створюючи грандіозні як за композицією, так і за 
художньо-технічним виконанням роботи -- фелон ,Норонування Богоро- 
диці" 1764 р. (АПЛ, Мо» 1415) та його копії (КПЛ, М» 1220, 59, 1399) і 
фелон , Преображення" (КПЛ, М» 1385, 1408, 231), Усі вони -- останні 
роботи доби пізнього бароко. Саме в них бачимо співіснування різночасо- 
вих сюжетів, вони демонструють остаточний розпад антиномії ,час -- 
вічність", і поняття час розчленовується у лінійній послідовності тріади 
зМинуле -- сучасне -- майбутнє", Так, фелон 1764 р. в центрі має 
зображення ,Коронування Богородиці" по боках -- ,Вознесіння", ,Вос- 
кресіння". Фелон ,іТреображення" поєднує сцени , Благовіщення" і ,Вос- 
кресіння". У цих роботах втілено нову характерну ознаку бароко -- вони 
репрезентують нове трактування людського характеру, який подається 
через рух, у динаміці, що було цілком відмінним від попередніх статич- 
них характеристик. Вплив нового стилю виявився у бароковому вирішен- 
ні композиції, у масштабності навіть ліричних сцен (, Благовіщення" з 
фелона ,Коронування Богородиці"), у створенні більшою мірою репре- 
зентативних образів, здатних експресивно впливати на глядача, у вели- 
кій увазі до символіки написів і навіть літер. Дей потяг до алегорії, 
символіки, метафори чи не найбільше помітний в українській бароковій 
літературі -- у творчості Лазаря Барановича, Йоаникія Галятовського. 
Останній у книзі , Душі людей померлих" (Чернігів, 1687), робить висно- 
вок про те, що кожна латинська літера, що складає ім'я Ісуса Христа, 
символізує голгофську жертву Христа. Літера ,І" -- це хрест, на якому 
був розп'ятий Спаситель, , Й" -- кліщі тощо. Гаптування літер у шитих 
роботах ХУПІ ст. набуває особливої ваги. Каліграфічно виразні, вдало 
закомпоновані в тканину всієї композиції, вони своїм золотим блиском 
підкреслюють урочистість сцени, надаючи їй символічного звучання. Всі 
зображення на зазначених фелонах подані в оточенні хмар, які клубо- 
чаться, утворюючи складний ритм кольорових площин. Фаворське світло 
передано золотими лініями, якими прошито всю сцену (КПЛ, М» 1408, 
1385). Ці роботи дуже урочисті, декоративні, демонструють блиск золо- 
та, срібла, різних відтінків шовку, що виграє на м'якому фактурному тлі 
оксамиту. Вони оперують категоріями великого стилю, такими, як бага- 
тофігурні сцени з відмовою від замкнутих композицій, контрастне про- 
тиставлення мас, форм, рухів, повне освоєння перспективи, анатомії 


ЗПопова Є. Барокковий простір у пізній середньовічній болгарській іконі // Україн- 
ське барокко та європейський контекет.- К., 1991.-- С. 121. 
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людського тіла, збагачення палітри, що виявляє і підкреслює життєра- 
дісність людських образів. Підкреслена патетичність, урочистість образів 
створюють враження поліфонії, загального звучання. Емоційно-образний 
лад зазначених фелонів будується за аналогією до змін у музиці, у якій в 
добу бароко ,лінійний, позбавлений об'єму одноголосний, невимірний в 
часі спів, де панує , продовжений теперішній час", змінюється на об'ємне 
звучання багатоголосся з властивим йому різноманітним плетивом ткани- 
ни", Внутрішню одухотвореність і максимальну емоційну напругу пере- 
дано через експресивність форм драперій. Вони не прямі, а закручені й 
мальовничі, утворюють складну гру світла | тіні. Золочені площини роз- 
міщені під різним нахилом до світла і контрастують з глибокими заглиб- 
леннями. Все це створює небачені досі у гаптуванні емоційно-художні 
ефекти. б 

«Хаптування другої половини ХУПІ ст. демонструє всебічне опануван- 
ня техніки ,за картою", яка скульптурно формує поверхню шитва і дає 
можливість досягати об'ємно-пластичного моделювання форми зображень. 
Це образотворча у своїх художньо-виражальних засобах техніка, яка 
найповніше задовольняла завдання, що стояли перед шитвом доби баро- 
ко, Найраніші, чернігівські пам'ятки ,картової" техніки (єпитрахилі 1713, 
1714 рр. та ін.) дають зразок одного шару ,карти". З другої половини 
ХУПІ ст. техніка ,по карті" набуває свого найбільшого розвитку. Висота 
підстелення поступово збільшується, досягаючи в середині ХУМПІ ст. 3-- 
4 мм, а в другій половині -- 7--12 мм. Складний спосіб шитва використо- 
вує ефект за накладною та викатною ,картою", в якій майстриня виявляє 
опуклу поверхню фігур і зображень. Прикріпні стібки гаптарка ховає у 
прорізи карти, що повністю відповідають формі та пластиці побудови 
людського тіла і залежать від попереднього малюнка ,прорису". Вся по- 
верхня золотного шитва не вкривається, як раніше, у ХУП ст. абстракт- 
ними геометричними візерунками, а має вигляд рівної блискучої поверхні, 
утвореної рівним натягуванням нитки. Обличчя, руки спочатку малюва- 
ли олійними фарбами після гаптарських робіт. (На ризах 1726 р. олійна 
фарба находить на золотну нитку навкруги намальованих облич. У фе- 
лонах другої половини ХУІЇ ст. гаптування виконували окремо на ,кар- 
ті" з попереднім промальовуванням облич, рук, ніг, а вже потім ці 
композиції нашивали на оксамитну поверхню. Вперше у згаданих роботах 
відтворено новий тип персонажів, зокрема -- оголену до пояса фігуру 
Христа, намальовану олійними фарбами. Вже йшлося про Її повну іко- 
нографічну тотожність з роботами Л. Тарасевича, творчі досягнення яко- 
го ще довго живили не лише графіку та образотворче шитво, а Й всі 
галузі українського мистецтва. Об'єктом інспірацій графічних творів ба- 
роко ставали закладені в них функціональні ідеї, які своєрідно екстрапо- 
лювалися на твори гаптарства. Численні повтори одного і того ж зразка у 
шитві -- не механічні копії малюнка, а щоразу нова художня цінність. 
ХУПІ ст. поняття плагіату не знало, адже у творчій практиці було зви- 
чайним явищем повторення якогось типологічно усталеного зразка, іко- 
нографічної композиції цілих сцен. У вже згадуваних фелонах , Коронування 
Богородиці" та ,Преображення" бачимо повтор малюнка Л. Тарасевича. 





ге расимова-Персицька Н.О. Специфіка національного варіанта барокко в 
українській музиці ХУЦП ст. // Українське барокко...-- К. 1991-- С. 10. 
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Причому яскравій мистецькій мові гравійованого малюнка повністю від- 
повідає специфіка формально-технічного відтворення пластики, що її дик- 
тували особливості гаптарської техніки золотного шитва. Малюнок у 
матеріал переведено творчо і майстерно. 

Л. Тарасевич увів своєрідний прийом відокремлення сцени хмарами, 
що клубочаться навколо зображення і в які вписані голівки янголів. Цей 
художній прийом ідентично відтворений у пам'ятках гаптування ХУПІ ст. 
Напружений рух, сміливі ракурси фігур, характерне зображення насиче- 
них кольором хмар, що відокремлюють кожну сцену, рельєфний, кор- 
пусний, майже скульптурний малюнок постатей -- все це дуже характерно 
для низки тогочасних пам'яток, що вийшли з Флорівського монастиря. 

У ХМІИ -- на початку ХУПІ ст. в українському мистецтві посилюється 
зацікавлення пейзажем, зображенням архітектурних споруд. Цікаво, що 
у вишивці того часу теж бачимо ряд наче змальованих пензлем краєвидів 
з Успенським собором, ландшафтних пейзажів з цікавими побутовими 
деталями. Пейзаж у вишивці завжди опоетизований, пройнятий глибоким 
ліричним почуттям. Краєвиди з цілком конкретними реаліями у вигляді 
двоповерхового будинку, з якого виглядає Сара, розлогого, могутнього 
дуба, під яким три янголи бесідують з Авраамом, відтворено в роботах 
другої половини ХУПІ ст. -- фелоні , Трійця" (КИЛ, М» 233) та воздусі 
(КИПЛ, М» 1150). 

Палиця 1780 р.-- цікавий, унікальний у своєму роді твір, у якому 
змальовано наївно-реалістичний, цілком конкретний краєвид Києво-Пе- 
черської лаври: Майстриня голкою і кольоровим шовком наче вимальовує 
всі деталі краєвиду київських пагорбів -- печеру преподобного Антонія, 
узвишшя, серед яких розкидані невеликі, з двосхилим дахом будиночки 
келій, де-не-де фігури ченців у чорному вбранні. Мальовничо, зворушли- 
во наївно і просто передано зображення вовка з хижим вищиром, козе- 
нят, що мирно скубають травичку, пташок і бджіл, які літають у повітрі. 
Центром цієї композиції є постать преподобного Антонія, який стоїть у 
спокійній, зосередженій позі на тлі величної будівлі Успенського собору, 
живописно відтворених розлогих дерев. Увесь краєвид пройнятий спокоєм 
і одухотвореністю. Майстриня точно і ретельно вишиває кожну деталь -- 
до найменшого листочка, до димаря, з якого клубочиться дим. Все старан- 
но операцьоване, все зв'язане в один вузол монастирського життя. Краєвид 
сповнений тонкого ліричного почуття, одухотворений присутністю і не- 
впинною діяльністю ченців. На художнє вирішення цієї палиці, безпереч- 
но, мала вплив мистецька традиція зображення святих лаври, започаткована 
роботами Л. Тарасевича у ,Києво-Печерському патерику" (1702). Палиця 
1780 р. виконана багатокольоровим шовком у техніці гладі. Цей спосіб шит- 
ва розв'язує проблему зображень живописним у своїй основі способом, 
побудованим на світлотіньовому ліпленні форми і переході кольору від 
світлого до темного. 

У 1749 р. французький фабрикант Гамбета відкрив в Україні шовко- 
ткацький завод, що сприяло поширенню конітовних шовкових тканин 1 
шовкових ниток. Адже раніше, у ХУ--ХУПІ ст., коштовні тканини завози- 
ли з Італії, Франції, Німеччини. 

З другої половини ХУПІ ст. у церковному літургійному шитві стає 
традицією виконувати плащаниці, в яких розпростерте тіло Христа ма- 
люється олійними фарбами. Художньо-стилістичні та технічні принципи 
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шитва розвиваються в одному напрямку з малярством. Форма людського 
тіла повністю відповідає дійсності. У зв'язку з цією реалістичною тенден- 
цією відбуваються зміни в тогочасному шовковому шитві. ,Єдвабний" шов, 
в основі якого лежить одноманітний довгий стібок, що майже без зфор- 
мовки" відтворює людське тіло, приходить на зміну техніці гладі. В ЇЇ 


- основу покладено багатоколірний, різної довжини і напрямку стібок, який 


за допомогою перехідних тонів ,будує" форму зображення. Саме так вико- 


нано плащаницю Зосими Валкевича (1769), плащаницю 1781 р. з Києво- 


Печерської лаври. 
З другої половини ХУШІ ст. застосовувано ряд імітаційних прийомів, 
що цілеспрямовано і послідовно наслідують ті чи інші види мистецтва: 


. шов звузликом" репродукує поверхню ворсяної тканини, зтамбур" наслі- 


є 


дує плетіння, шов ,тканий" імітує ткацтво. м 

. Українське гаптарство ХУТІЇ ст. повністю опанувало мистецько-вира- 
жальні засоби бароко, передусім - - світське світосприйняття, що лежало 
в основі цієї художньої системи. Поступовий перехід ікони з двовимірним 
простором у картинний бароковий зтривимірний" -- це, власне, перетво- 
рення її у світську картину релігійного змісту. В гаптуванні, починаючи з 
1760-х років, ці процеси приводять поступово до збільшення дистанції 
між ,низовим" і ,високим" бароко. 

У середині ХУПІ ст. у Флорівському монастирі було багато черниць з 
- відомих дворянських родин. Саме вони так чи інакше сприяли зміні ху- 


дожньо-стильового напряму цього київського осередку. У Флорівському : 


" монастирі перебували, зокрема, Калисфена -- княгиня Катерина Мило- 
славська (1771--1785), Августа -- Анна Апраксіна, уроджена княгиня 
Ягужинська (1786--1801), вже згадувана Нектарія -- Наталія Долгоруко- 
ва, дочка Шереметьєва, Пульхерія -- княгиня Прасковія Шаховська та 
ін.5 Роботи цих майстринь поступово формують мистецтво духовної елі- 
ти з яскраво вираженими аристократичними смаками. 

У 60-- 70-х роках ХУШІ ст., разом із зміцненням російського самодер- 
жавства, повним підпорядкуванням української церкви московському пат- 
ріархові, синоду, різко обмежено права і культурно-освітню діяльність 
монастирів. Погіршуються фінансові можливості церкви. скасовується ЇЇ 
земельна власність, що призводить до послаблення також гаптарських 
осередків, які поступово втрачають національну самобутність і наприкін- 
ці ХУШ ст.-- на початку ХІХ ст. повністю поглинаються загальним про- 
цесом російського мистецтва. 


б Малиженовский Н. Киевский женский Флоровский (Вознесенский) монастьтрь-- 
К., 1895.-- С. 47--52. 
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ТНЕ ОКВАХАМ ВАВОФСЕ АХО ВІТОВСІСАЇ. 
ЕМВЕОІрЕВНУХ ОЕ ТНЕ 1714 АМР 18їв СЕХТОВІЄЄ 


Тре агіїсів дедівз іп їе Шіцгріса! егаргоідегу ої пе 1766--1840 сс. ав опе ої пе 
тозі зірпійсапі рпепогюепа іп пе дошаїп ої їпе СКгаїпіап з5асга! агі. Апаїузів ої а уде 
гапве ої геїс5 Наз геуеаіедй їБе іесіпоіовіса!, агбізбіс, апі ісоповгарбіс срапеез іл бе 
їеїд ої Обхаїпіап Пбигвіс екаргоїдегу. ТПове спапдеє саше а5 а геєції ої тазіегілє Ше 
агіїзбісайу ехргезвіує хпеапе ої Вагодце апад Єпеіг 5упсгебігаїїоп м/р бре Вугапіїпе апа 
ЮкКгаїпіап ігадійою5. Тре Шіигвіса) егаргоїдегу і5 ехашіпед мійіп бре репега) сопіехі ої 
Бе деуеіоршеюі ов Обгаїпіап Агіф іп бпе 1750--1866 сс. Тпе регіод іп ацезііоп м/іпеззей 
їре Соїйеп Аке ої їбе СЕтаїпіап епіргоідегу хзагкедй ру ап агіївбісайу регієсі апа еінпі- 
саПу огівіпаї 5бу/е. 


Вальдемар ДЕЛЮГА 


ГРАФІЧНІ ВЗІРЦІ В УКРАЇНСЬКОМУ ІКОНОПИСІ 
ХУП--ХУПІ СТОЛІТЬ 


Використання графіки як прототипу було одним з чинників, який зу- 
мовив розвиток малярства у Східній Європі. Г равюри, відбиті в десятках 
примірників, часом доходили до районів, дуже віддалених від місця свого 
виникнення, і спричинилися до поширення тем, що їх несли нові ідеї й 
художні течії, Малярство кола православної церкви на території, обме- 
женій історичними границями Речі Посполитої ХУП ст. зазнавало впли» 
вів латинського мистецтва і, попри опозиційну щодо унії позицію, 
змінювалося й переймало невідомі іконографічні взірці. В латинському 
малярстві ХУЇ і ХУІ ст. є багато прикладів з Малопольщі, Сілезії й 
Угорщини, що мали за взірець гравюри німецьких і нідерландських май- 
стрів! Міра відповідности твору прототипові свідчить про індивідуаль- 
ність автора, інколи ця залежність така виразна, що взірцева роль 
графічної основи не викликає сумнівів. Але часом посереднім елементом 
були дереворити, вміщені в національних виданнях Біблії. Зміни цього 
типу виступали і в церковному середовищі на терені нинішньої України?, 


1 У/аїїскі М. Уіоїу чідпоктав.-- У/агзгама, 1965; Магіса У. С. Оігег-У/егке аїв 
Могііійег Ейг дфіе Стехай|де еіпеє 5іерепіойгвієспеп ЕійреїаНаге // Веуце Воитаїпе д'НІі8- 
ісіге де Гагі. 88гів Веайх Агі8.- Висагезі, 1971.- Т. 8.-- Р. 13--23; Масітагяєка М. 
Слміаякі ,Содбуг му Капіе" Тотавга Доїареїіі х вгабїка рбітоспа // Зргачмогданів 7 розіедгей 
Кошіз)ї Маціоме| обаліайи РАМ м Ктакоміе.-- Кгакбуу, 1971.--Т. 14,М 1.-- 5. 169--171; 
Гіаіїове, Коріе, Уагіайоп цад Меїатогріове айег Кипеі ї Сгарпік шпа 2еісьпиг мога 15. 
Заргпиодегі біз Серепугагі-- ДОгеєдеп, 1975; ОізгетувКкі А. Ріегутомулогу ЄгаНсяпе рбзпо- 
вобусКіві закакі паїороїізківі.-- МУгосіаху, 1975; Могьйа Дійгег. Киріегейспе шпа Ноіг5сьлійе 
Аїбгесьі Дйгег5 іт Бріере! деє Еигордієсреп ЮРтцоквгарбвік дез ХУЇ. Заргпипавгіз -- 
ЖМйгобегє; Мілспеп, 1978; РДігег Уегуапдипє іп дег 5Кйїріиг гсмівспеп Веппаіззапсе 
ипа Вагоск-- ЕгапКкіцгі аг Маіїп, 1981; Сіебіак К. Ріегугомулогу Ягабісяпе еріїаНібму 
сбгахочууєї му Сбіайзки а ргобіеглу ісб ікоповгайі // Віцієбуп Нізіогії Завикі-- М агега»а, 
1988-- Т. 50, 3-5. 208--223; РОеїйва МУ. Тре ініїцепсе оф Ргіпіє іп Раїпійл3 іп Базіегп 
Еигоре // Ргіпі Оцагіегіу.- Її опдоп, 1993.-- 7. 10, М 3.-- Р. 219-231. 

2 Див: Свєнціцька В. Іван Руткович і становлення реалізму в українському маляр- 
стві ХУП ст-- К., 1966; ВізкирзКкі В. Іпєрігасіе вгаїїка ппаїагєбма ікопомеро ХУП му. і 
1 роіому ХУПІ улеки // Маїегіаїу Мигец ВифЧомулісіма Гафомево м Запоки-- бапок, 
1977.--- Т. 23.-- 5. 10--19; РреГава МІ. Тпе іішепсе ої дцісю Старбіс Агспебурез оп Їсоп 
Раїпіпе іп їбе (кгаїпе. 1600--1750 // Веуше дев біидеє вий-еві ейгорбепез-- Висагезі, 
1996--- Т. 34.--М 1--2.-- Р. 5--26. Часом трудно говорити про безпосередній графічний 
взірець, як у випадку робіт риботицької майстерні. Див: МомуасКка 4. Маїат5кі магехіаї 

. Їкопому м/ Вурбофустасі // Роїзка з2бика Іціома.-- У агегама, 1962.--М 1.-- 5. 27--43; 
АіеКзапдгомує? У. Вуробускі обгодек кааїагякі му Фгивіе) роіоміе Х УЛІ упеки И Роїв- 
Кка--Окгаїпа. 1000 Іаб завіедабма--- Рггеппубі, 1994.-- Т. 2-5. 341--350. | | 
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Ця стаття має на меті зазначити проблему, яку, можливо, докладно оп- 
рацюють і українські дослідники. 

У змінах церковної іконографії найважливіше значення мали так звані 
кужбушки, з німецького ,Кип5брцер, тобто взірці або комплекти шкіців, 
якими послуговувався кожен маляр. До нинішнього дня їх збереглося неба- 
гато. З грецьких пам'яток нам відомі поодинокі аркуші, що зберігаються в 
монастирі Симона-Петра на Афоні, в музеї Бенакі в Афінах, а також у Ве- 
неції?. В колекції бібліотеки національної академії наук у Бухаресті збері- 
гається надзвичайно цікавий графічний збірник взірців, приписуваний 
художникові ХУПІ ст. Раду Зуграву". З тої ж епохи походять шкіци, що збе- 
рігаються в музеї Банату в Тімішоарі?. Натомість у фондах бібліотеки На- 
ціональної академії наук у Києві є комплект взірців для церковних малярів". 
Це найбільша з відомих досі колекцій, вартість якої незмірно висока. 

Німецька графіка з кола Альбрехта Дюрера і його нюрнберзьких учнів 
-- Бартелема і Ганса Зебальда Бегама, Георга Пенча і Гайнріха Альдег- 
ревера вплинула на церковне малярство Центральної Європи посереднім 
чином, через графіку, включену до національних видань Біблії, а також 
станкове малярство Малопольщі, Верхньої Угорщини й Семигороду. Ве- 
ликий вплив мала книжкова церковна графіка і на балканське поствізан- 
тійське малярство ХУТ і ХУП ст. На початку ХУП ст. у церковних друках 
з'явилися дереворитні ілюстрації, базовані на популярних у католицьких 
середовищах Постиллах!. Для прикладу наведемо ілюстрації, вміщені у 
братському видавні Євангелія з 1636 р. в якому подано п'ять деревори- 
тів, що зображають Різдво Христове, обрізання, в'їзд до Єрусалима, 
невірного Хому (ТІ, 2) та зішестя Святого Духа?, Львівські дереворити точ- 
но наслідують ілюстрації, вміщені у краківській Постиллі з друкарні Ма- 
цея Вєржбети (іл. 1) У порівнянні з краківським ,прототипом", сцени, 
подані у Євангелії, обернені дзеркально. Вони дещо скорочують елементи 
другого плану, а також мають іншу геометричну форму (витягнутий пря- 
мокутник). 

У київських виданнях , Голкованія на Апокаліпсис" Андрія, єпископа 
Цезареї Кападокійської, з 1625 р. та у виданні , Бесіди" з 1624 р. моно- 
граміст , ТТ" вмістив дереворит із зображенням апокаліптичної сцени 
об'явлення св. Івана, який за композицією нагадує дереворити Альбрехта 





З Уавіїакі М. Кікопа ісп азіой Нагаїатров // Реніоц біз Сігізбаліків Агсраїсіовіїкіє 
Еізігеіає-- Аїніпа, 1988.-- П. 13, 14. 

4 Усіпеєси Т. Вади Давгауц-- Висигесії, 1978.-- Р. 42--71. 

5 рРгігуцієвси ЮД. Пп асієї де шоссіе арагіоїад цпиї хцртаї сїп зесоїмі аї ХУППва // 
Аг8 Тгапвіїуапіає -- Висигезіі, 1992.-- 1. 2.- Р. 127--136. 

9 Національна бібліотека ім. В. 1. Вернадського НАН України (далі -- НБ НАН Укра- 
їни), ф. 229. Див: Жолтовський П. М. Малюнки Києво-Лаврської іконописної майстер- 
ні-- К. 1982. 

Т Серед інших у Тріоді цвітній з 1663 і 1666 р. Пор: Візкирєкі В. Їкопу хе хбіогому 
Михецт Нізіогусхпево уу бапоки--- УМагатама, 1991--- 5. 24---25, ЇЇ. 4--6; його ж. З2би- 
Ка Коббіоіа. ргамовіаутево 1 ппіскієво па іегепіе Фіесехі! ргаетпузків) му ХУП і му ріегусте| 
роюмів ХУПІ уу. // Роізка--ОКгаїпа..- - 5. 358--359. 

8 Запаско Я. Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового мистецтва. Каталог стародруків, 
виданих на Україні-- Львів, 1981.-- 7. 1.-- С. 37,-- М» 99. 

9 Там само-- С. 43---Мо 144. 

1 Там само-- С. 42.--- Мо 138, 
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Дюрера і Лукаса Кранаха Старшого. Ця тема, популярна у графіці ХУЇ ст., 
виступала передовсім у польських і чеських виданнях Біблії. ІГрикладом 
може бути гравюра анонімного краківського художника, відбита з кліше, 
що зберігається в Ягеллонській бібліотеці у Кракові. Але вже в ХУТ ст. 
архетип Апокаліпсису, сформований під впливом латинських графічних 
взірців, був дуже популярним у поствізантійському світі. Однією з пер- 
"ших малярських реалізацій, що повторювали дереворити, які опрацю- 


зав Лукас Кранах Старший, є комплекс фресок у Діонісіоу, монастирі на 


Афоні. Ці фрески виникли близько 1547 р. завдяки фундації Петра Раз 
реща, господаря Молдавії", Де не відособлений приклад.з терену Афону. 
Сцени з Апокаліпсису, датовані ХУ ст. вміщено в церкві монастиря 
Ксенофон, а в нартексі церкви монастиря Івірон - - живопис з ХУШ ст. У 


. Молдавії перші апокаліптичні сцени датуються ХУП ст. 1 збереглися. в. 


монастирі Сучавиця. У Волощині приклади цього типу відомі в реалізаці- 
ях, датованих межею ХУП і ХУПІ ст., між іншим, у щеркві Кретулеску в 
Бухаресті У більшості випадків прототип був невідомий художникові, 
який виконав композицію за прорисами та літературними переказами, 
які творились у новітні часи для потреб малярів. Діонісій з Фурни вміс- 
тив описи зображень Апокаліпсису, які були додані до зразків візантій- 
ських фресок. Як здається, ця тема була відомою і київським малярам, 


тим більше, що вона ввійшла у канон російського малярства кінця Х.УЇЇ 


ст. Однак можна зробити висновок, що вплив мала також балканська 


традиція. У церковній графіці відомо багато прикладів зображення Апог 


каліпсису. В згаданих київських виданнях дереворити монограміста , ГТ", 
які гравюри з Біблії Йоана Леополіти, виданої у Кракові 1561 р. похо- 
дять від спільного прототипу!?, У чернігівському виданні Нового Заповіту 
з 1717 р. знаходимо дереворити Никодима Зубрицького, що також пода- 
ють події з Апокаліпсису", і 


У львівському мистецтві, в малярстві й каменярстві, пов "язаному з 


католицькою церквою, помітні впливи графіки. Кам'яна декорація на за- 
хідному. фасаді каплиці Боїмів у Львові 1609--1615 рр. виразно інспіру- 
ється нідерландськими зразками"". У горішній частині пластичного 
оздоблення, що належить до другої фази будівництва, сцена ,ІГрибиття 
до хреста" (іл: 47 перегукується графічним вирішенням Герарда де Йоде 
(іл. 3). Мартин Камп'ян через кілька років, згідно із заповітом батька, 
взявся закінчити родинну каплицю при північній наві катедри". Автор 
кам'яного оздоблення каплиці, що містилася побіч святині, втілюючи ре- 


2 М Вепацйі 2. Їе сусіе де ГАросаїурзіє де Діопізіоїй. Іріегргеїабіоп Вухапіпе дев 
втамигеє оссідепіаіе5,- Рагіз, 1941; Чингилингиров А. Влияниє немедкой графики на 
. иконографию поствизантийского искусства // Древнерусское искусство, зарубежньге свя- 
зи-- Москва, 1975.- С.. 325--842. 


12 Пор: Візкирзкі В. Заіціка Кобсіоіа ргачговіачтено і лапіскіеро.. що8. 358, -11.-15--16. 


ІЗ Макаров А. Світло українського бароко.- К., 1994.- С. 136, іл. || 

М Майкомчвкі Т.Іа сбареїе де Воїта а Їлубуг // Вийебіл Іліегпайопаї де Г Асадетіе 
Роіопаізе-- Жгакбм, 1945-- 58. 62--65; ВіаїозіосКкі 2. АР пе Сгоз5гоад ої Сіазвісівт 
ап Вугапііпізто. Геороїйап агсріїесіага! агсрівуетепі са. 4. Б. 1600 ГОКЕАМОБЗ. Еззаує 
ргезвепіей бо Шог Зеубепко її Біє біхбеїр ВігіВдау Бу Біє сойеавцеє апа зімделизі ИІ 
Нагуага ЮКгаїпіап 5кицдіез,- Сатаргідяе (Мазз.), 1983.-- Т. 7-- Р. 53. 

15 СОсрфагочіса М. 8бифіа пад дхіеіаті киїйигу агувіуєтоє) рбіпево гепезапби у/ 
Роізсе.- Тогий, 1962.-- 5. 47--48. . 
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комендації фундатора, виконав дуже вишукану форму, однак при цьому 
не уникнув повторів. Три сцени на фасаді будівлі перегукуються з тими ж 
графічними роботами де Йоде, виконаними за малюнками Мартена де 
Воса. 

У львівському середовищі знаходимо дуже багато творів, які насліду- 
ють графіку, що свідчить про ліберальне трактування іконографічних 
канонів при формуванні іконостасів. ,ІГразники" як елемент структури 
іконостасу, що вміщуються найчастіше у другому парусі, зазнали най- 
більшої латинізації. Найстаріші знані й повністю збережені іконостаси з 
теренів України походять щойно з ХУП ст.9, з періоду, коли усталився 
єдиний тип, що складався з ряду намісних ікон, празників і Деісуса!?, 
Генеза празників не зовсім з'ясована. М. Покровський вважає, що вони 
сформувались у Речі Посполитій, звідки потрапили до Росії!8, Дле слід 
пам'ятати, що празники були відомі в Греції наприкінці ХУЇ ст. у формі 
так званого Додекаортону. Зображення, для яких в іконостасі було виділе- 
но спеціальний ряд, поширюють найчастіше західні взірці. У цей час з'яви- 
лися нові просторові вирішення, багате різьблене оздоблення і нова 
орнаментальна декорація, які спричинилися до розбудови форм іконоста- 
су. Як і в латинському мистецтві, це було наслідком загального поширен- 
ня стилю Ворнеліса Флоріса з Антверпена. 

Їван Руткович, один з найбільших художників, що творив у районі 
Львова ії Жовкви, не раз черпав теми з робіт нідерландських графіків, 
використовуючи їх для виконання нової композиції. Він осів у Жовкві, 
дістав громадянство. З підписаних робіт відомо кілька виконаних іконоста- 
сів для Жовкви, Скваряви, Волиці-Деревлянської. В іконах цього майстра 
видно традиційну провінційну майстерність та водночас помітні спроби 
пожвавити її новими художніми вартостями, які несло західне мистец- 
тво, Прецелла з Волиці-Деревлянської із зображенням Христа і Марії 
"Магдалини виразно повторює мідерит Герарда де Йоде. Так само й інші 
сцени з празників беруть за зразок роботи згаданого гравера, вміщені у 
так званій Біблії Піскатора. Цей збірник зразків, який вперше видав 1614 р., 
та згодом у 1639, 1648, 1650 та 1674 рр. в Амстердамі Блеш Янш Вішер, 
є збірником гравюр на теми Старого й Нового Заповітів, відбитих з дошок 
авторів, що працювали в ХУЇ ст. в Нідерландах. Це були брати Вірікси, Ї. 
Гольціус, Як Мюллер та інші, які виконували мідерити за малюнками 
Мартена де Воса і Мартена Гемскерка?). Чотириста гравюр, зібраних воє- 


16 Автор не враховує групи збережених західноукраїнських іконостасів другої половини 
ХУІ ст., які в науковий обіг впровадив ще І. Свєнціцький. Див: Свєнціцький І. Іконопись 
Галицької України ХУ--ХУЇ віків.-- Львів, 1929.-- С. 87-82. (Ред.) 

1Т Копвіапіупоміся 7. В. Ікопозіазів..-- хиби, 1939.-- Т. 1. 

І8 Покровский Н. Евангелие в памятниках иконографий преимущеєтвенно визан- 
тийских и русских.-- Санкт-Петербург, 1892.-- Є. 13. 

я синецька О. Нові знахідки із творчого доробку жовківського маляра Івана Рут- 
ковича та його майстерні // Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та 
реставрації. Тези та матеріали наукової конференції, присвяченої 90-річчю 1. М. Жолтов- 
ського.-- Луцьк, 1994.-- С. 38-40. 

20 Гамлицкий А. В. Библия Пискатора, ее йздания и иконографическиє источники // 
Филеевские чтения.  Тезись: конференции 16--19 мая 1995 года-- Москва, 1995.--- С. 19-- 
22; пор: 8бсвриєктап Сі. Зап РЬОйірза 8срабаєне (1592--1656) ап Віз Вібіев ід Ргіпіє // 
Ргіпі Очагіегіу-- опдоп, 1990.-- 7. 7-Р. 1, 67--68. 
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дино, потрапили до дуже віддалених країн, приклади їх наслідування ми 
знаходимо також у Москві, Ярославлі й Ростові", В. Свєнціцька порівняла 
кілька прикладів з України, передусім твори Івана Рутковича, з рельє- 
фами каплиці камп'янів??, Якщо йдеться про проблему взірців для капли- 
ці, слід звернути увагу на ранішу збірку графіки, яку 1586 р. видав 
Герард де Йоде під назвою »Гревайгиз". Вона зібрала комплект мідеритів, 
містила цитати зі Святого Письма і мала нумерацію?. Ті самі дошки через 
кільканадцять років використав брат Петера де Йоде, котрий докомпону- 
вав сцени, яких бракувало, до нового видання зТревітит Вірбйсш", по- 
пулярно званого Біблією ШПіскатора. 

Черговими художниками, праці яких охоче копіювали, були брати 
Вірікси, які також працювали в. Антверпені. Багато робіт, виконаних за 
тими ж рисунковими взірцями Мартена де Воса, Корнеліса Флоріса та 
інших. Роботи Яна Вірікса дуже часто копіювали антверпенські гравери, 
що прапювали для книтовидавня Хрістофера Плантіна? Звідси і їх вели- 
чезна популярність у другій половині ХУЇ ст. На цього видавця працюва- 
ло багато граверів: Кріспін ван ден Броек, Петер ван ден Гейден, Петер 
Гуйс, Петрус а Меріні, Філіп Теодор алле та іншій. У церкві Успення 
Богородиці у Львові є частина іконостасу, яку намалював Микола Пет- 
рахнович"". 8. У ряду ікон празників є цікавий цикл, опертий на латинських 
взірцях. Ікона, що зображає бичування Христа, наслідує мідерит Ієроніма 
Вірікса, що входить до циклу ,,Ра5зіо Догпіпі Мобіті /езиц Сргі5іі", виданого 
Я. Вішером у Антверпені?". Графічний взірець був опрацьований за ри- 
сунком Мартена де Воса. Для порівняння наводимо ікону з колекції Росій- 
ського музею у Санкт-Петербурзі. Виконана наприкінці ХУІЇ ст. в майстерні 
Оружейної палати, ця робота нагадує іншу гравюру, що походить з Біб- 
- лії. Піскатора. Опрацьована Петером де Йоде, вона спирається на згада- - 
ний ескіз де Воса, одного з найбільших антверпенських художників кінця 
ХУЇ ст. Третьою графічною композицією, що використовує цей рисунко- 
вий взірець, є мідерит Адріана Колларта з циклу , Уїіа, Раз5іо еб Везцгесіїо 
ези Сргі5бї" (іл. 5). В ній ми бачимо великі зміни, і можна припустити, що 


а Пор: Успенский Й, А. Живописец Василий Познанский, его произведения и ученики // 
. Золотое руно--- Москва, 1906.-- Т. 2-- Мо 7-- С. 75--87; Тарабин Ю. Библия Пискато- 
ра в русской письменности и искусстве // Трудьо ХУ Археологического сьезда в Новгоро- 
де-- Москва, 1911--: С. 108--109; Некрасова М. А. Новое в синтезе живописи и архи- 
тектурь: ХУП века // Древнерусское искусство ХУП века.-- Москва, 1964.--- С. 89--108; Пав- 
ленко А. А. Карп Золотаєв и московскиє живописць последней трети ХІІ в. // Памятни- 
ки культурь. Новье открьтия-- Москва, 1982.-- С. 301--316; Бусева-Давьтдова Й. Л. 
Новье иконографические источники в русской живописи ХУ в. // Русское искусство поз- 
днего средневековья. Образ и смьсл-- Москва, 1993.-- С. 190--206. | 
. З Свенціцька В.І Іван Руткович...-- С. 107. 
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Кипзівевсрісиів.-- Вегіїп, 1975. -- ВА. 38.-- 5. 29--88. 
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15 Сбг5Кка В. Кггувтіої Ріапііп і обісупа Ріапііпіапа,-- 1989.- 5. 208-223. 

26  александрович В. Хронологія іконостаса Успенської церкви у Львові // Україн- 
ське барокко та європейський контекст.-- К., 1991.- С. 146--147. 
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автор вклав більше власної художньої вигадки. Павло з Алеппо в описі 
фресок у Благовіщенській церкві братського монастиря у Києві згадав 
сцену бичування, яка ,пеказувала Христа і двох солдатів, що б'ють його 
палицями по голові, а третій подає Йому гілочку з зеленим листям і 
квітами.."8 Цей опис відповідає композиціям, що спираються на нідер- 
ландську графіку. Подібну сцену знаходимо й у церковній графіці. Прик- 
ладом є дереворит, уміщений у Тріоді, виданій у Києві 1631 р.? 

У фондах Національного музею в Києві є ікона, що зображає Христа 
Виноградаря. Вона наслідує мідерит Ієроніма Вірікса??, Це тема дуже по- 
пулярна в графіці від початку її виникнення», Слід згадати, що в колекції 
Національної галереї мистецтв у Вашингтоні є копія мідерита Вірікса??. 
Зображення євхаристичного характеру були поширені в українському ма- 
лярстві вже у ХУПЇ ст. Павло з Алеппо згадує сцену в братському монас- 
тирі, яку було вміщено в горішній частині склепіння". Вона зображає 
оголеного зраненого Христа, який сидить на кріслі. Виноградна лоза, що 
виходить з Його боку, оточує Його голову, а зі стиснутого в руці вино- 
градного грона стікає сік у чашу. Композиція стосується Його слів у Єван- 
гелія: ,Я буду пити нове вино у царстві Отця Мого". Цей опис узгоджується 
з популярним, особливо наприкінці ХУП ст, євхаристичним зображен- 
ням, виконаним також у графічній формі. Саме у цій техніці відоме най- 
старіше зображення такого типу з ХУП ст. Це фрагмент титульного аркуша 
Служебника, виданого у Львові 1691 р, Черговою версією є дереворит, 
який виконав Никодим Зубрицький. Він є в Акафісті, виданому у Львові 
11699 р. За Р. Біскупським, цей дереворит -- копія невідомого взірця. Пов- 
торення цієї теми з'являються і в іконописі. Найближчою аналогією є іко- 
на, датована першою половиною ХУПІЇ ст. що зберігається у фондах 
Історичного музею в Сяноку??. Анонімний художник трохи спростив ком- 
позицію, змінивши пропорції колони і форму виноградного листя. У ся- 
ноцьких фондах зберігається ще кілька версій цієї теми. Тут слід також 
згадати ікону ХУПІ ст. у фондах Національного музею образотворчого 
мистецтва у Києві (іл. 10). Зображення , Виноградна лоза Христа" знаходи- 
мо також у волоському малярстві ХУМПІ ст. Серед них можна згадати 
фреску з церкви Святих Апостолів у Гурезі?». 


їв Юктаїпа му роїоміе ХУП члеки му геіасії агаб5кіево родгохпіка Раміа, зупа МаКаге- 
Бо х АЇерро.- У/агзгама, 1986.-- 8. Т8. 

29 Запаско Я. Ісаєвич Я. Пам'ятки..-- Т.1-- С. 52.-- Мо 220. 

30 Членова Д. Т. Давнє українське мистецтво ХП-- ХУПІ століть. Каталог розшире- 
ної експозиції музею-- К., 1988.-- С. 32; Мацадцоу-Непагіскх М. Іез езіатрезв..-- 
Р. 102-- М 583. 
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ХУ е ев ХХ вівсів // Те ргевбоїг ппізіїдце, Асієв ди Соїодице де Весіовеє, 27 пла 1989-- 
Рагів, 1990--- Р. 107-135, Книга подає ілюстрації інших наслідувань мідерита Вірікса: ано- 
вімного художника в катедральному костелі Ель-Бурго де. Осма в Іспанії, художню версію 
ХУМІЙ ст. в костелі Де ля Дорад у Тулузі, а також пілігримницький дереворит з Епіналя. 

32 Бісїд В. 5. Еійеспів сепіиту УУсодсців апа Меїаісціє Їгога пе Майіопа! Сайегу ої 
Агі--- Мазвіпефоп (Р. С.), 1965.--М 124. 

38 Ткгаїпа му роїоміе ХУ улекц..-- 5. 78. 

34 Візкирзкі В. Іперігасів.-- Т. 23.- 5. 10--19, 

35 Уазіїш А. бепвиті аїв ігаперагеціеї їп ісоповгаїіа Бгдпсоуепеазсй. 5срійці 5Нпії 
Аровіоїї-Нигех // 58кидїї зі сегсеїдгі фе ізіогіа агіві. 8егіа Агій ріазбісй-- Висигесії, 1990-- 
т. 36.-- ЇЇ, 2. 
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Малярство ХУП ст. Лівобережної України зазнавало значно менших 
впливів європейської графіки, зміни можна зауважити передусім у спо- 
собі компонування сцен. Але слід пам'ятати, що творів з цього періоду 
збереглося не дуже багато. Нідерландська графіка натомість відіграла ве- 
лику роль у розвитку ілюстративного деревориту київських друків. Тут 
охоче приймали нові вирішення біблійних тем з ,ТПпеаїгита Вібійсит", 
Можливо, за цим збірником графічних взірців створювалися фрески у 
це кві братського монастиря в Києві, якщо судити з описів Павла з Алеп- 

о?8, Найбільшим підприємством, за яке взялися українські видавці, була 
спроба публікації так званої Лицевої Біблії, тобто збірки дереворитів, 
що ілюстрували сцени Старого й Нового Заповітів. Автором задуму був 
чернець Ілля, який виконав близько 133 дереворитів, наслідуючи нідер- 
ландські взірці й пристосовуючи їх до вимог православ'я. Ці роботи част- 

ково було вміщено у виданнях , Меч духовний" 1666 р. й , Вінець Христа" 
1888 р. Натомість збірка сцен Апокаліпсису збереглася в окремих арку- 
Не всі роботи до видання Біблії були авторства Іллі, адже є й 
дереворити, підписані монограмами ,КЗ" й ,ТП», ідентифікованого як 
Тимофій Петрович. 

У колекції Національної бібліотеки у Варшаві є мідерит »Поклоніння 
трьох царів", який виконав Захарій Самуйлович"? . Де копія мідерита Олек- 
сандра Тарасевича, який вмістив композицію у »Позагішт", що був вида- 
ний у Вільні 1680 ра? Мабуть, і для цієї гравюри взірцем був мідерит, 
виконаний нідерландським художником, про що свідчить ікона анонімного 
маляра, яка походить з колекції Національного музею у Варшаві. Часто 
церковні гравюри ставали зразком для пізніших наслідувачів. Мідерит 
Івана Федоровича Зубова із зображенням св. Івана Золотоустого, вміще- 
ний у московському виданні , Бесід" 1708 р., очевидно, наслідує раніший 
взірець, копійований іншими граверами: монограмістом ,ІМ", у чернігів- 
ському виданні Служебника 1737 рі, Михайла Чернявського, також у 
чернігівському виданні Служебника 1746 рі ", Адама Гочемського | в поча- 
ївських друках?? та Аверкія Козачковського, 

Наприкінці ХУП ст. популярним серед церковних малярів збірником взірців 
була так звана Біблія Ектипа. Серед наслідувачів ілюстрацій німецької Біб- 
лії можна згадати київського гравера "Майстра Георгія", який вмістив свої 
гравюри у виданні Нового Заповіту 1727 р., та Михайла Чернявського?" 


38 "кгаїпа му роіоміе ХУП млеки.. -8. 18. 

зт Юрчишин О. Лицева Біблія (1645--1649) гравера Іллі / / Історія релігій в Україні. 
Тези повідомлень У міжнародного круглого столу (Львів, 3--5 травня 1996 року) - К., Львів, 
1995.-- Т. 4-- С. 510--512. 
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У агзтама, 1986.-- 5. 77, 133. 

38 АЇеК5іе|ем а М. Вусіпу Аіекзапага Тагавечліста до ,Возагійті" і ,Водайса" Діек- 
запдга Ніагево РошрійзКкіево // Ргхевіай М/зсподлі. УМ агезамга, 1994.-- Т. 3-- 5.481, М 3. 

49 Логвин Г.Н. З глибин. Гравюри українських стародруків ХУІ-ХУШ сто-- К., 1990.-- 
М» 356. 
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42 Сігаїїка м кгеви Сегісмі ргаууозвіамутеі і Кобсіоіа вгескокабоісківво ХУПІ і | ХУШ мне 
Срефт, 1993.-- 5. 24,М 5. 

43 уіікочуєкі М. Каїаїов зіагодгикбу сугуйскісп Мигеши агакц зу файсисів (Дліай 
Заїцкі СегКіемтеї)-- Кгакбуу, 1994.- 5. 35, М 58, ії. 18; бгїиКка Зншіпаєйй- го. Ті, М 107. 
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У тридцяті роки ХУПІ ст. в церкві Святої Трійці в Києві було викона- 
но нове малярське оздоблення, іконографічна програма якого відрізнялася 
від тодішньої схеми. Вхід до святині, оздоблений великим пейзажним фри- 
зом, впускав віруючих до передсінка, заповненого постатями, вишикува- 
ними у дві колони. Переступивіни поріг самої святині, зауважуємо 
величезну фреску з зображенням вигнання перекупників з храму, безпе- 
речно, взяту з латинських взірців. Інша сцена - - ,Хрещення ефіопського 
вельможі" -- виразно повторює мідерит з Біблії Піскатора, виконаний за 
малюнком Гемскерка?, Це зображення нав'язує до історії з , Діянь Апосто- 
лів", що розповідає про навернення ефіопа апостолом Филипом: , І сказав 
затримати віз, і обидва, Филип і вельможа зійшли до води, і охрестив 
його" (Діяння Апостолів, УПІ, 38). Відомості про художню діяльність у 
Печерській лаврі досить скромні, оскільки збереглося небагато робіт. Ар- 
хівні матеріали також скупі, бо 1718 р. більшість документів згоріло; тоді 
ж загинуло багато малюнків. Про діяльність малярської школи у ХУ ст. 
свідчать збережені альбоми із західноєвропейськими гравюрами, церков- 
ні гравюри, а також рисунки і шкіци, що є, мабуть, малярськими проек- 
тами. В Києві у першій половині ХУПІ ст. діяли такі малюнки, як Федір 
Павлов, Аліпі Галік, Василь Мартиянович зі Слуцька, Іван Попович, 
Єрмол Федоров, Данило Тавров, Данило Краковський та інші. В київ- 
ському середовищі місцеві малярі досить часто копіювали графічні робо- 
ти, про що свідчить колекція згаданих рисунків з малярської майстерні 
Лаври, яка тепер зберігається у бібліотеці Національної академії наук у 
Києві. Вони постали в 1740--1760-х рр. і належать до одних із найстарі- 
ших відомих ,оритіналів", тобто до збірки іконографічних взірців для май- 
стра-іконописця у Східній Європі. Київські ескізники становлять незмірно 
велику вартість для дослідників явищ у церковному малярстві епохи 
збузапсе арге5 Бугапсе" (візантійське після візантійського). Вони показу- 
ють, як змінювалося мистецтво протягом століть, яке у Східній Європі 
охоче сприймало іконографічні новинки, запроваджені у латинських се- 
редовищах. Багато альбомів містять рисунки місцевих авторів, часто ко- 
пії нідерландських і німецьких гравюр, а також копії мідеритів місцевих 
граверів. В окремих альбомах містяться також мідерити видатних німець- 
ких і нідерландських художників: Альбрехта Дюрера??, Єроніма Кока"?, 
Корнеліса Галлі??, Яна, Юстуса і Марка Саделерів??, Фредеріка де Віт- 
та??, Єроніма і Йогана Петера Вольфів?!, а також французьких та італій- 
ських Жака Калло?? і Стефано де ля Белля??, З того ж джерела походять 
видання так званої Біблії Піскатора, яка справила надзвичайний вплив на 
іконографічні зміни у церковному малярстві в Україні і Росії у ХУП ст. -- 


45 Каргер М. К. Из истории западньх влияний в древнерусской живописи // Матери- 
аль по русскому искусству.-- Ленинград, 1928.--- С. 66--Т7. 

48 НБ НАН України. Ін-т рукописів, ф. 229, М» 42, 

Я Там самог-- М» 40, 

8 Там само-- Ме 8, 29, 43. 

49 Там само-- Ме 30, 31, 43. 

590 Там само-- М» 43. 

51 Там само.-- Ме 2 і 29, 

8 Там самог- Ме 4). 

53 Там само-- Ме 40. 
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примірник 1674 р." та некомплектний примірник??, Чергові збірники гра- 
фічних взірців -- , Альбом" І. Д. Гертца, виданий у Аугсбурзі 1723 р.?, та 
зМийаіїспе Аруєізипя хиг.. Кипеі", 1744 р." 

Рисунок з альбому, що походить близько з 1740 р. зображає святу 
Катерину Александрійську і виразно наслідує роботу Схельте а Боль- 
сферта (іл. 6), фламандського гравера зі школи Йетера Пауля Рубенса, 
який працював у Антверпені". Фламандська гравюра була виконана за 
олійною картиною Рубенса, місце нинішнього зберігання якої невідоме. 
Про популярність цієї гравюри свідчить факт, що її копіював навіть сам 
. автор. У колекції Національного музею у Варшаві є олійна картина (іл. Т), 
- що походить з Вільна і наслідує гравюру Больсферта. Інший рисунок з 
київської колекції, що зображає ,Повернення святої родини з Єгипту" 
(іл. 8), був зроблений, очевидно, тим самим художником, який є автором 
попереднього ескізу". Робота копіює гравюру на цей раз іншого гравера зі 
школи Рубенса -- мідерит Корнеліса Галле (іл. 9). Іншу версію опрацював 
Лукас Форстерман (1595--1675). Відомо кілька гравюр різної якости, бо 
художник ретушував мідеритну дошку і використав її багато разів. У 
бібліотеці університету у Варшаві є пізній відбиток з відретушованої 
дошки: додано ореол з променями над головами Марії і Христа, затерто 
лелеку зі змією у дзьобі в лівому горішньому куті, бракує прізвища 
гравера і присвяти Хуанові Фернандесу Веласко. Мідерит ілюструє олій- 
ну картину Рубенса, датовану- 1614 р., яка тепер зберігається в колекції 
Вадсворт Атенеум в Гарфорті, а підготовчий рисунок до гравюри зберіга- 
ється в Луврі. Інші рисунки з колекції бібліотеки Академії наук насліду- 
ють інші гравюри європейських художників. Слід згадати шкіц, 
опрацьований монограмістом з Р, Композиція наслідує мідерит Яна Са- . 
делера, виконаний за підготовчим рисунком Мартена де Воса??, Примір- 
ник зберігається в колекції Національного музею у Варшаві??, 

У західній частині України Їконографію мистецтва ХУПІ ст. формува- 
ли унійні тенденції, інспіровані василіянами. Одним із перших художних 
ків, якого можна зарахувати до уніатських творців, був Йов-.Кондзелевич". 
1687 р. на дев'ятнадцятому році життя, він вступив до чину василіян. 
Діяв найперше на Волині, а його зайвидатейшим творінням є Богородчан- 


з нБ НАН України. Ін-т рукописів, , ф. 160, Мо 404. 

55 Там самог- Ф. 229, Ме 24. 

58 Там само-- Мо 23. 

Я Там само-- М» 28. 

8 Там самог-- Ф. 2929; Ме 1. Пор: Жолтовський п , Малюнки.,; Ноіїзіеіп Е.УУ.Н. 
Диїсь апа Кіетіз еісбідяз ап епвгауїпн5 ап хусобсція са. 1450--1700.-- Атпвіегдата, 
1950. Т.3.-- 5. 84, М 266. 

39 НБ НАН України. Їн-т рукописів, ф. 229, Ме 1. Пор: Жолтовський П. Малюнки... 
Ноії8кеіп. Е. У. Н. Биїсіп апа Еіепіяі..-- Атавіегдата, 1952.--Т. 6-8. 51,М 44. 

9 Н.Б НАН України. Ін-т рукописів, ф. 229,.Ме 14. Пор: Жолтовський П. Малюн- 
ки. Мо 978. 

81 Чоп Вгцере! бів Вибепз. Даз воїдепе завтвилдегі Чег Едтізспеп Маїегеі. Аціві- 
Ішпє: Кбіп, Апімегреп, М/іеп.- Кбіп, 1992.--8. 508, 121.2. 

Фа Іввентарний номер: Ст, Об. Н. 202088. 

"У цьому твердженні автор не враховує хронологію життя Й. Кондзелевича (1667-- 
1740) та запровадження унії на Волині. ,Уніатськими" можна вважати лише маловідомі 
два останні десятиліття діяльности митця. Том у окреслення Й. Кондзелевича як ,уніатсь- 
кого творця" не може бути визнане коректним (Ред.). - 
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ський іконостас. М. Гембарович вважає, що йому під час виконання іконо- 
стасу допомагав Ананій Мазикевич, який вступив до василіянського мо- 
настиря 1699 р. Основною рисою цього комплексу є прийняття нової 
художньої орієнтації, що полягала на просвітленні палітри і впроваджен- 
ні нових іконографічних схем. ,, Тайна вечеря" з цього іконостасу виразно 
нав'язує до графічної композиції Яна Саделера. Мідерит, що спирається 
на картину Петера де Вітте, використовували численні художники, що 
працювали в цьому регіоні. Прикладом цього є робота Рутковича зі сце- 
ною ,Тайної вечері" з іконостасу у Волині-Деревлянській, датованого 1682 р. 
Унійне середовище принесло невідомі доти східній церкві теми, пов'язані 
зі страстями Христа, наприклад, зображення Дитяти Ісуса, яке спить на 
черепі в оточенні знарядь мук. Іншою популярною темою був пелікан, що 
годує пташенят власною кров'ю, -- символ євхаристії. Дя тема була зна- 
ною від середньовіччя, а в Україну потрапила завдяки графічним взірцям 
і станковому малярству. 

Подані вище приклади застосування графіки як взірця для іконописно- 
го малярства на теренах України -- не нсі екземпліфікації цього типу. А 
проте вони виразно підкреслюють взаємні художні зв'язки церкви і косте- 
лу. Але явище цього типу не було винятковим у мистецтві в цій частині 
Європи, адже такі приклади відомі в Греції - - як на континенті, так і на 
островах. Завдяки передовим за розвитком техніки графічним взірцям, ці 
зміни, попри величезні теологічні відмінності, могли відбуватися всупе- 
реч прийнятим засадам, опрацьованим Візантією. 


З польської мови переклав Іван СВАРНИК 


УаГфештаг БЕРТОСА 


СКАРНІС РЕОТОТУРЕЗ8 ІХ ТНЕ ОКВАТМІАХ ІСОМ РАГМТІХС 
ОК ТБЕ 1ТИї АМО 1846 СЕХТОВІЄ5 


Те агіїсіе ргоуїдев а пипарег ої зресійїс ехашврієє ої У/езіегп Жигореап бгарбіс 
райегпя зріс ууеге ц5ей аб огівіпа! согпровійоп5 ої гебс5 іп ре догааіп оф ЮКгаїпіал 
раїпііпє апа дгаміовє (1710 -- бг58і раїб об пе 181 сс.) а5 мгеї| аз 5охае геїся ої їде Габіп 
агі сиїйите іп У/ебіегп СКгаїпе, ТБе ргесепіей ехагарієє 5ивкеві їбаї пе Окгаїпіап раїп- 
їег5 ої їпо5е їшеє геїей ргедотіпапіїу оп Дчісіб апа Кіеппіз Фгаміавз, дабілє рас їре 
епд ої пе 164п апа пе Їгзї Бай ов бпе 1781 се. 


98 Серагомісі М. 5бидіа..-- 8. 212. 


"Дмитро КРВАВИЧ 


УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА ПЕРІОДУ РОКОКО 


Сорокові роки ХУПІ ст. -- переломний етап у розвитку барокової 
скульптури на українських землях, передусім у західних регіонах Украї- 
ни, на терені яких цей вид мистецтва досяг свого апогею як українська 
рококова пластика. Саме тоді тут сформувалося одне з найяскравіших 
європейських мистецьких явищ, яке спочатку дістало назву ,львівська 
рококова скульптура?!, однак пізніше, коли з'ясувалося, що воно охоп- 
лює набагато ширшу територію, котра сягає українського Лівобережжя 
на сході та Лемківщини, Холмщини і Підляшшя? на заході, тобто вихо- 
дить далеко за терени Галичини і Волині, відмовилися від цієї умовної 
назви на користь терміна, більш відповідного суті явища, -- українська 
рококова скульптура, маючи на увазі головні регіони випромінювання 
цього стильового явища, тобто терени Галичини, Лемківщини, Холмщи- 
ни, Волині та центральних районів України", 

Історично склалося так, що на початку ХУПІ ст. виникли сприятливі 
умови для здійснення широкомасштабних архітектурних задумів. Завдяки 
підтримці багатих меценатів постали такі перлини європейського рококо, 
як собор св. Юра і домініканський костел у Львові, ратуша в Бучачі й 
церква св. Андрія у Києві". Усі ці будівлі -- феноменальні і своїми архі- 
тектурними образами, і пластичним оздобленням -- стали відправними 
точками у виникненні такого мистецького явища, як українська рококова 
скульптура. 

Рококова скульптура українських земель -- як кам'яна, так і де- 
рев'яна -- пов'язана передовсім із сакральним будівництвом, хоча в Той 
період виконано немало і палацової пластики та пластики громадських 
будівель, а також скульптури, яка вільно стоїть у просторі. ,Рококовий 
вибух", як можна було б назвати мистецьку активізацію в будівельній 
сакрально-палацовій культурі Правобережної України, особливо Гали- 


1 МайКком'8кі Т. Ілуомузка глейба гококома-- Ілубу, 1937.-- 5. 9-9. 

2 Комаїстук 4. е 5іадібу пай деоргайіа уочувКіє| глебу гококоуге) // Вококо. 
Зімаїа лай 82биїка ріегувге| рому ХУТИ чеки. Мабегіаїу 5езії 5бомагхуєаеніа Візіогукбу 
зайці, тогнапіломапеї мербіпів а Милецт Зіавкіт ууе УМУгосіамтіи. Радаліегпік 1968.- 
УУагехача, 1970,-- 8. 199--217. 

3 Крвавич Д. Українська барокова пластика як явище українського мистецтва // 
Вісник Львівської академії мистецтва.-- Львів, 1994-- С. 34. 

4 Логвин. Г. Українське бароко в контексті європейського мистецтва // Україн- 
ське бароко і європейський контекст. - К., 1991.-- С. 10. 
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чини та Волині 40--70-х років ХУПІ ст. пов'язаний передовсім з уже 
названими спорудами у Львові та Києві Крім того, треба назвати костел 
у Бердичеві, костел і церкву в Городенці, а також церкви Покрови, 
св. Миколая і василіанську в Бучачі, костели в Монастириськах, Збаражі, 
Лешневі, львівські костели св. Антонія, Марії Сніжної, Марії Магдалини, 
кармелітів, св. Мартина, кафедральний костел, церкву Успіння, цілий 
ряд палаців, міщанських будинків Львова. Утім, не можна оминути ува- 
гою й такі комплекси рококового мистецтва, як костели у підльвівських 
селах Наварії та Годовиці, палац у Кристинополі, костел у Підгірцях. Усі 
ці споруди -- переважно архітектурні шедеври. 

Стиль рококо прийшов на Україну зненацька. З'явилась нова група 
людей -- меценати, пасією життя яких стало будівництво сакральних і 
палацових споруд. Скульптура в цих об'єктах органічно сплавлена з архі- 
тектурою, виростає із цих споруд, і говорити про неї, не згадуючи архі- 
тектурного середовища, неможливо, вона -- невід'ємний елемент цього 
середовища, інтегральний його чинник, який архітектуру доповнює і без 
якого її самостійне існування немислиме, тому що тоді вона була б поз- 
бавлена багатьох компонентів, які якраз і становлять її рококову значе- 
ннєвість. Узагалі рококова архітектура дуже скульптурна, деякі зі споруд 
того часу візуально здаються грандіозними за масштабами, тоді як пе 
невеликі будівлі з малими, тісними приміщеннями. І за конфігурацією 
вони часто є носіями ряду скульптурних суто рококових прикмет -- з 
їхнім граціозним силуетом, несподіваними перепадами опуклих і вгнутих 
площин, стін будівлі, винятково викінченими деталями форми, позірною 
легкістю, невагомістю?. 


Рококова скульптура і традиційний іконопис 


Кажучи про рококову експансію в середині ХУПІ ст., слід зауважити, 
що форми цього стилю проникають у храми, як римо-, так і греко- 
католицької конфесій, а також у православні церкви, правда, меншою 
мірою. Видно, що якраз близьке співіснування в Україні різних храмів, 
коли віруючі одного обряду без перешкод могли відвідувати храми іншо- 
го, ставало чинником взаємовпливів. У сенсі парадности, показовости, 
видовищности релігійних обрядів великої різниці між конфесіями не було. 
Якщо ж ідеться про образотворче мистецтво, то різниця була, до того ж 
і дуже суттєва, як, зрештою, і сьогодні. 

У церквах східного обряду мистецтво у храмі -- явище сакральне, 
воно безпосередньо залучене до літургійного процесу. Їкона є елементом, 
без якого не може практично відбуватися богослужіння, вона -- інтегральна 
частина храму. Крім того, храмова ікона існує як сакральний об'єкт, який 
безпосередньо, функціонально контактує з віруючим. Бо якщо звичайне 
релігійне зображення як мистецький об'єкт має переважно три виміри -- 
висоту, ширину, глибину, то ікона як об'єкт сакральний наділена одним 
виміром, завдяки якому, власне, контактує з людиною, котра перед нею 
молиться, -- вона ,дивиться" на віруючого, це і є четвертий вимір ікони, 
чиннник величезного емоційного впливу. Цей чинник сакральне мистецтво 
Заходу втратило ще у добу раннього Відродження, коли мистецтво като- 


5 Гембарович М. Скульптура та різьблення // Історія українського мистецтва: У 
6 т-- К., 1968.-- 7. 3.-- С. 126. 
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лицького світу відійшло від традицій мистецтва Візантії, носіями якого 
були художники Чімабуе, Джотто, Лоренцетті та інші митці з їхнього 
оточення. Образотворче мистецтво західних святинь стало мистецтвом ре- 
лігійного зображення, тобто зображена у вівтарній споруді особа може 
зовсім ,не враховувати", що перед нею хтось стоїть навколішки і молить- 
ся, вона на нього ,не дивиться", як ікона, намальована у візантійських 
традиціях. Вівтарна композиція перестала бути сакральним зображенням 


-- у цьому якраз і полягала найбільша різниця між цими мистецтвами. . 


Цікаво, що у багатьох латинських храмах як виняткові реліквії зберіга- 
ються давні українські чи візантійські чудотворні ікони, наприклад, зна- 
менита Белзька. (Ченстоховська) Богородиця, відома. Домініканська 
Богоматір, що зберігалась у домініканському костелі у Львові й була у 
1945 р. вивезена до Гданська, та багато інших аналогічних ікон, з якими 
часто пов'язані легенди про Їх київське походження. Саме фактор співіс- 
нування в Україні різних конфесій відігравав аж ніяк не другорядну роль 
у зародженні нових рис рококової пластики. 

Неминуче поставало тоді питання: чому умовне, схематичне, узагаль- 
нене іконне зображення сакрально дійовіше, ніж зображення візуально 
натуралістичне. Питання дієвости сакрального зображення було актуаль- 
ним.у західному релігійному світі протягом усього ХУП ст. Боротьба з 
Реформацією, протестантизмом, православ'ям тощо ставила ці проблеми 
дуже гостро перед католицькою церквою, яка не хотіла здавати своїх 
позицій. Тому в реалістичному релігійному мистецтві Заходу відбувався 


процес відходу від реалізму релігійного мистецтва в напрямку до його 


умовности, тобто до сакралізації та онтологізації. 

В умовах України ХУПІ ст. приїжджі скульптори, потрапляючи у 
середовище дії давнього українського іконопису, інтуїтивно мали відчути 
силу його сакральної дієвости, тому Їхній пошук у храмовій скульптурі 


був спрямований по лінії образної духовної умовности У пластиці, част. 


кового позбавлення ЇЇ ,тілесности", полягав у відході від натуралізму в 
зображенні тощо. Якщо мистецтво доби бароко було великою мірою мис- 
тецтвом візуально чуттєвим, іноді досить зПлОТСЬКИМ", то тепер воно 
спрямувало свій розвиток У напрямку онтологізації, абстрагування зоб- 
ражувальних форм, пошуків духовної знаковости, у напрямку наближен- 
ня до почуттів віруючого. Тому найбільш діяльним джерелом інспірації, 
джерелом одуховлення нашої барокової скульптури на стадії її переходу 
до фази рококо міг бути тільки давній іконопис, прекрасні зразки якого 
можна було побачити у кожній, навіть найскромнішій сільській церкві?. 

- Цій проблемі довелося приділити так багато уваги тому, що навколо 
неї останнім часом точиться немало дискусій, висуваються фантастичні 
теорії про театральність, лицемірство цього мистецтва тощо?. Справді, 
дійство можна назвати театральним тоді, коли, наприклад, У церкві чи 
біля неї показувано театралізовану містерію г-- інсценізацію якоїсь релі- 
тійної події, коли є виконавці дійства і глядачі Літургійну службу -- хоч 
би якою приоздобленою вона була -- театральним дійством назвати не 


"8 Возницкий Б. Опанасенко Н. Мастер Пинзель -- легенда и реальность. 
Каталог вьштавки -- Львов, 1988.-- С. 2--4. 
1 Див. зокрема: Теаїг і Мівіука. Вхейба рагокома ротівізу Засподега і Уєсподет. 
Жаїаіов / Род гедаксіа Копзіапіево Каїіпом5Ккіевог-- Рохпай,. 1993. 
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можна. Літургія -- це сакральне дійство, до якого однаковою мірою залу- 
чені священик біля Святих Тайн, усі присутні віруючі й увесь ансамбль 
церкви з іконами, скульптурами, хоровим супроводом, кадильним ди- 
мом тощо. . 

Що ж до містики, то внутрішнє, духовне бачення Бога притаманне 
кожній людській особистості, якщо на якомусь життєвому етапі це чуття 
не було кимось приглушене чи вбите. Цей фактор цілком натуральний, 
як нормальною є духовність у релігії. Інша річ атрибути, жести, засоби 
мистецького виразу -- чинники, дієвість яких часто залежить від рівня 
образної глибинности індивідуума, який є творцем того чи іншого худож- 
нього зображення. Закладений в іконі містицизм як зображення трансцен- 
дентного символу, яким є високо сакральний образ, може мати своє 
продовження у бароковій стильовій тенденції. Досить згадати творчість 
Ель Греко. Спочатку це грецький іконописець Доменіко Теотокопулі, по- 
тім, у майстерні Тінторетто у Венеції, -- ридовий бароковий художник і 
після онтологізаційного перевтілення, яке відбулося в його творчості під 
час роботи у Толедо в Іспанії, він -- світило, геній світового мистецтва. 
Вівтарні картини Ель Греко набули духовних вартостей, притаманних 
візантійському іконопису, із джерел якого черпав цей славетний худож- 
ник. Подібний процес онтологізації відбувся у творчості майстрів україн- 
ської рококової скульптури. 

Вчені, які працюють над дослідженням української скульптури періо- 
ду рококо, мають багато клопотів із'визначенням авторства окремих груп 
творів, які стилістично часто дуже подібні. Тут, з одного боку, багато 
важить, мабуть, фактор груповости виконання поодиноких різьб за гіпсо- 
вими чи дерев'яними моделями, або бозетто майстра. Але, мабуть, на- 
самперед діяв великої сили ,тиск" творчого відкриття, яке, наче блискавка, 
пронизувало мистецьке середовище, і скульптори взялися наслідувати 
художній феномен, нехтуючи особисті мистецькі стильові прикмети, по- 
дібно як нехтували індивідуальне авторство творів іконописці та взагалі 
майстри сакрального мистецтва середньовіччя, коли вважалося, що твір 
-- результат діяльности Творця, а іконописець виступає лише виконав- 
цем Його волі. 

Очевидно, що паралельно з відкриттям емоційно дійових прикмет 
давнього іконопису була по-новому ,побачена" і готична скульптура з Її 
програмовою аскезою, відреченістю від дочасного життя, експресією внут- 
ріціньої духовности образів, технічною віртуозністю різьби у камені, де- 
реві, техніках поліхромії, золотарства, вмінням органічно вписуватися 
в архітектурне середовище, бути інтегральною частиною храмового ан- 
самблю тощо, У самій ідеї, в засадах стилю рококо відчувається якийсь 
поворот до духовности середньовічного мистецтва, його містики, при- 
хованої декларативности та екзальтації; Але середньовічна ,відреченість 
від земного" не могла мати розуміння у реалістично заангажованому сус- 
пільстві ХУШІ ст. -- не забуваймо про те, що воно є часом остаточного 
згасання середньовічного мислення і стиль рококо, можливо, його ос- 
танній спалах, тобто мова в даному разі могла йти лише про нову он- 
тологізацію, символізацію мистецтва, але вже у реаліях досить 
матеріалістичного мислення доби. Хтось з дослідників зробив таке по- 
рівняння: якщо готика вірить у хрест, то рококо -- тільки у сповідаль- 
ницю. Рококове бачення образу Бога було іншим, ніж візія середньовіччя, 
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але воно залишалося візією не фізичного, а внутрішнього, духовного, 
онтологічного бачення. 


Рококове бачення сакральности 


На новаторський підхід майстрів української рококової пластики до 


. сакральних і не сакральних образів вплинув цілий ряд чинників, зокрема 
дуже поширений як у світській літературі, так і в малярстві та графіці 


пізнього середньовіччя алегоризм бачення образів. Загальновідомими є але- 
горизм та символічність у біблійних чи євангельських розповідях, у яких 
закодовано їх онтологічний сенс, Алегоризм, такий популярний у мистец- 
тві Європи загалом і України зокрема, у період рококової скульптури 
набув особливого розмаху як пластика панегіричного характеру. Прик- 
метні для літургійних, часто графічно багато оформлених панегіриків гі- 
перболізаційні характеристики -- неймовірно перебільшені чесноти, 
заслуги і подвиги возвеличуваної особи -- нераз ставили цю особу нарівні 
з центральними постатями релігійного поклоніння, святими апостолами, 
біблійними персонажами, внаслідок чого ставала невиразною і межа між 
світською особою і божеством, тим більше, що атрибути алегоричних 
композицій, як фігури геніїв з сурмами, крилатих путті, сонячні проме- 
ні, хмари, розвіяні драперії, були однаковими в обох випадках?. 


Пластика скульптури українського рококо 


Характерна риса рококової пластики -- експресія руху фігур та дра» 
перій, відхід від реалізму зображення. Майстри рококової пластики були 
глибокими знавцями онтології, а також внутрішньої побудови та пропор- 
цій людської фігури. У переважній більшості для ефективности руху пос- 
таті застосовувався так званий бароковий баланс. Успадкувала його також 
і скульптура українського рококо, відповідно посиливши, часом -- май- - 
же до неможливого. Такий спірально укладений торс у бароковому стилі 
надає динамічної експресивности рококовим статуям. У роботах провідних 
майстрів українського рококо фігури святих вкриті драперіями і зазначе- 
ні під ними тільки начебто контуром, тоді як фізичних масивів їх поста- 


тей майже немає. Пластично вимоделювані тільки ті частини фігур, які 


видно з-під драперій, тобто, голови і шиї, кисті рук і ноги, іноді -- У 
зображенні ангелів -- оголені плечові пояси. Самі драперії відіграють 
роль якихось наче усамостійнених пластичних чинників. Їх широкі площи- 
ни і ламані грані нагадують бляху чи м'ятий папір. Білі або ж золочені; 
вирізьблені з винятково глибокими перепадами світлотіні, вони близькі 
за своєю формальною експресією до динаміки готичних статуй. Власне 
драперії надають фігурам неповторного рококового містичного багатства, 
яке створює стильову ауру винятковости і мистецької віртуозности цієї 
пластики". 
|Як уже було сказано, характерною рисою статуй українського ро- 
коко є своєрідна умовність та геометризація пластичних форм, яка вели- 


з Крвавич Д. П. Львівська бароккова скульптура: джерела інспірацій // Україн- 
ське з барокко. г С. 96. 
90 стровський Я. Проблеми художньої майстерності у львівській (скульптурі шко» 
ли Майстра Пінзеля // Українське барокко..-- С. 148. " 
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кою мірою сприяє поглибленню й одуховленості їхньої пластичної мо- 
ви, наче позбавляючи їх прикмет земної матеріальности та тілесности, 
творячи з них якісь міражі постатей, що походять з іншого виміру, не 
фізичного, а духовного, містичного буття. Подібно прикмети геометри- 
зації форми часто бачимо в невеликих за розміром шкіцових фігурках, 
т. зв. бозетто, досить поширених у нас та на Заході у виконавчій прак- 
тиці скульпторів готичних ренесансних чи барокових майстерень. Такі 
підготовчі шкіци виготовляли для замовника як своєрідні макети статуй 
або для помічника майстра як підготовчі моделі. Виконувалися вони у 
воску, засушеній чи випаленій глині або дереві. Якраз виконані у де- 
реві були найпрактичніші -- вони легкі, не такі ламкі, водночас ефек- 
тні при демонстрації, особливо, коли покриті левкасом, поліхромовані 
чи позолочені. Різьба цих бозеттє, ефектно виконана вправною рукою 
майстра, продставляє загальні пластичні характеристики майбуїнього 
скульптурного твору -- широкі геометризовані форми, контрастні пла- 
ни, різні грані. Звичайно при побільшенні статуї у натуральний розмір 
ці всі узагальнені геометризуючі форми згладжувалися, наближаючи фор- 
ми статуї до натуральних, візуальних форм. Найвідомішим у літерату- 
рі бозетто є дерев'яна статуетка св. Юрія з колекції Національного музею 
у Львові. Її звичайно приписують авторові кінної статуї, що завершує 
собор св. Юра, -- Йоанові Пінзелю, хоча між бозетто і статуєю є великі 
стильові відмінності, тож можна припустити, що це бозетто виконав сам 
архітектор Бернард Меретин, котрий як і більшість львівських архітек- 
торів того часу, був також скульптором. Головні рококові скульптори Ук- 
раїни знаходять новий ефективний пластичний засіб, скульптурні риси 
бозетто не ліквідовуються при виконанні великомасштабних статуй, а 
масштабно побільшуються, зберігаючи технічні ефекти різьби у дереві 
-- широкі заломи площин, несподівано глибокі перепади планів, загос- 
трення граней, заломів, складок, їх динамічний рух, віртуозне манев- 
рування пластикою тканини, що розвіяна вітром, тощо!?. 

Віртуозна техніка різьби у дереві, передовсім рослинної орнамен- 
тальної різьби, тут не залишилася без впливів. Чолові майстри -- як 
скульптори, так і архітектори -- потребували великої кількости спеціа- 
лістів допоміжних професій -- меблярів, теслів, виконавців архітектур- 
них деталей, левкасників, позолотників, бронзоливарів. Усіх цих людей 
набирали на місці з числа т. зв. цехової челяді чи просто як помічників -- 
учнів, які поступово набували під керівництвом (майстрів відповідних ква- 
ліфікацій. Очевидно, передовсім ішлося про майстрів іконостасної різьби, 
яких було немало і які славились як художнім, так і технічним рівнем 
свого мистецтва. Цілий ряд технічних прикмет власне іконостасної різьби 
ібув перенесений у рококову пластику. Зрештою, у предметний арсенал 
цієї скульптури входило виконання не тільки статуй, а й вівтарних, іноді 
дуже складних за архітектурною побудовою композицій і, крім того, ря- 
ду елементів оздоблення храмів, таких, як лавки, проповідальниці, две- 
рі, різьблені канделябри тощо. Усі ці предмети спеціально проектували 
архітектори, і, за їхніми кресленнями, виконували майстри тільки що- 
найвищої кваліфікації. 





Ю Крвавич Д, Львівська бароккова скульптура..-- С. 96. 
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Рококові іконостаси -- стильові видозміни 


У добу рококо в Україні скульптура активно входить інтегральним 
культовим елементом в оздоблення храмів східного обряду. Як неодмінний 
сакральний компонент інтер'єру, як розвиток низької вівтарної перего- 
родки протягом ХІП--ХУЇ. ст. утворюється висока багатоярусна, заповнена 
- ЇІконами.і декоративною різьбою стіна -- іконостас, який ділив наву і 
вівтарну частину храму на. дві частини. Вівтар містився за іконостасом і 
слабо проглядався з нави церкви через отвори царських врат і диякон- 
ських дверей, водночас іконостас, царські врата, дияконські двері були 
елементами, неодмінно задіяними у процесі відправлення літургії. Іконо- 
стас замикав кубічний простір нави. Рококо ж вимагало виходу у відкриті 
простори інтер'єру, і архітектори запропонували нові форми іконостас- 
них архітектурних модифікацій. Пплося про це, щоб, з одного боку, збе- 
регти існування намісних ікон, царських врат і дияконських дверей, з 
другого -- зробити над намісним рядом вільний простір, у якому прогля- 
далися б головний вівтар і апсида церкви, на стінах котрої можна б 
розмістити сюжети, потрібні для завершення іконостасу, тобто постаті 
Христа Архиєрея, апостолів, пророків, зображення яких могли бути ви- 
конані у техніці горельєфа, круглих статуй чи живописних полотен в 
овальних медальйонах, підтримуваних грайливими фігурками різьблених 
у дереві путті тощо. Так само розвивалися дуже скульптурні й архітек-: 
турно багаті споруди проповідальниць, часто -- у формі човнів, з яких 
звисають рибальські сіті, тощо. Набули розвитку в церквах східного обряду 
також форми бокових вівтарів, багато оздоблених об'ємними фігурами, рель- 
єфними антепедіями, орнаментикою, завершальними композиціями з про- 
менями, путті, що символізують ,славу" ідей католицької чи православної 
християнської конфесії. Треба ще зазначити, що у православному світі 
форма рококового розкритого іконостасу майже не практикувалася, шир- 
шим було застосування у високих чотириярусних іконостасах рокайлевої 
орнаментики крутих колон, складної форми кронштейнів рельєфних сю- 
жетних композицій"! 


Проблеми вівтарних споруд 


Очевидно, що центральним акцентом композиційних інтер: єрних храмо- 
вих рококових комплексів була композиція великих вівтарів. На них зосе- 
реджувалась увага віруючих, тут звичайно розміщувано головні об'єкти 
локального культу даного храму -- чудотворні ікони, мощі святих та інші 
винятково цінні храмові реліквії. Великі вівтарі як церков, так і костелів 
найбагатше композиційно та сюжетно запрограмовувалися, до їх реалізації 
запрошували найкваліфікованіших спеціалістів. У ХУПІ ст. скульптура в 
інтер'єрах храмів -- католицьких і греко-католицьких -- своєю дієвістю 
починала навіть домінувати над живописом. Вівтарні скульптурні акценти 
"були такими активними і звучними за пластичними якостями, що просто 
глушили, оперуючи лише засобами кольорових площин, живописні вівтар- 
ні чи навіть іконостасні полотна, виконувані тепер здебільшого вже у ві- 


й Драган М. Українська декоративна різьба ХУЇ--ХУПІ ст.-- К., 1970.-- С. 154, 
156, 161; Крвавич Д. Скульптор Михайло Філевич // Вісник Львівського державного 
інституту прикладного та декоративного мистецтва. 1991.-- Вип. 2-- С, 22. 
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зуально реалістичному плані релігійних композицій, які майже не врахо- 
вували зовсім не відповідне для них скульптурне оточення!?. Зрештою, 
велика кількість вівтарних композицій рококового періоду цілком позбав- 
лена живописних елементів, і вся їхня сюжетно-тематична програма ви- 
конана у скульптурних техніках: рельєфній, горельєфній та круглій пластиці! 
Очевидно, що кругла пластика становить -- сюжетно і пластично, а також 
естетично -- найбільш емоційні акценти, і якраз її емоційній дії підпоряд- 
кований увесь архітектурно-структурний, орнаментаційно-колірний та ідей- 
но-сакральний задум храму. Саме на скульптурних об'єктах як центральних 
побудоване все храмове мистецьке оздоблення, задумані його компози- 
ційна гармонія і художній синтез. 


Феномен мистецтва рококо в Україні 


Як вже було сказано, періол рококового стилю в українській скульптурі 
охоплює понад сорок років, і найбільш репрезентативні його споруди побу- 
довані майже в той самий час: собор Юра у Львові -- 1745--1160 рр., 
домініканський костел у Львові - - 1745--1749 рр., Андріївська церква у 
Києві - - 1747--1753 рр. ратуша в Бучачі -- закінчена 1751 р." Ці спору- 
ди будували визначні особистості: Бернард Меретин -- собор Юра і ра- 
тушу в Бучачі, Ян де Віт -- костел домініканців у Львові й костел у 
Бердичеві, Варфоломій Растреллі -- Андріївську церкву в Києві. Розви- 
ток рококової пластики як один із періодів скульптури бароко в Україні 
можна розділити на роки від близько 1740 до 1770 і період відродження 
впливів класицизму в , пізньобароковій пластиці, що сягає 90-х років 
ХУПІ ст. 

Період 1740--1770 рр. пов'язаний із діяльністю чільних представників, 
таких, як Себастіян Фесінгер, Йоан Пінзель, Антон Осинський; очевид- 
но йтиме теж мова про їхніх послідовників, які здебільшого діятимуть 
вже після 1770 р. Це Матвій Полейовський, Франціск Оленський, Михай- 
ло філевич, Семен Старевський, Іван Щуровський, Сисой Шалматові? 
Ці скульптори -- обличчя української рококової скульптури, їхню твор- 
чість єднає спільність засобів пластичної мови, стильових характеристик, 
технічних засобів, одухотвореність образів, синтез з архітектурою. Твор- 
че надбання рококової скульптури поставало у час розвитку ряду інших 
галузей українського мистецтва, які мали вплив на розвиток скульптури 
і на які у свою чергу впливала скульптура. Рококова пластика була вира- 
зом смаків і уподобань часу, суспільства, а також її безпосередніх замов- 


12 Ногпипє 7.7е 58кидібу паф гхедба роїзка ХУЦПІ му/іеки. Кієцгу фггемтпіапе ху 
кобсієїе огипіайєкіга уу 8іапізіамгочііе // Бргамогіапіа Точаглувіуа пацікоч'еро че Рм/о- 
уіе.-- 1930.-- Т. 10.--- 5. 66; Восппак А. 7е віціїбу пай гхейба ІМмомувка м еросе гоко- 
ко-- Ктгаїбу, 1931-- 5. 4; Майкомвкі Т. Ргхеівіосєпіе Каїейгу ха агсурієкира біега- 
Жомубківво і шчустебпі гле?іагге Імлом'зсу // Бргамоадаліа Точаггуєсма паціоуево ме 
Ілхуоміє.-- 1935-- Т. 15-- 8. Т8. 

13 НогпипЕе 7. Ілуомєка ріазгука гейеїома ХУПІ уіеки // Агкаду.-- 1937-- 
Восх. 3,М 3-5. 120. 

М Логвин Г.Н. Искусство Украйнь (введение, архитектура, скульптура, приклад- 
ное искусство) // История искусства народов СССР: В 9 т.-- Москва, 1976.- Т. 4: Искус- 
ство конца ХУП--ХУПІ веков-- С. 159--224. 

5 Ногпипя 7. Хе збадібм.-- 5. 66; його ж. Мізіга Нвиг.-- 8. 4. 

16 Гемба рович М. Скульптура..-- С. 126. 
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ників і ктиторів, які не шкодували іноді величезних коштів, засвідчуючи 
активну громадську, а іноді й національно-патріотичну позицію. Це був 
період, коли заникає меценатська активність міських патриціантів. Вона 
переноситься у периферійні осередки, де виявляється у магнатських ма- 
єтках,; столицях гетьманів, на Запорізькій Січі, у монастирських центрах 
тощо. Її виразниками були такі особистості, як гетьмани Іван Мазепа, 

- Павло Полуботок, Іван Самойлович, отаман Запорізької Січі Петро Кал- 
нишевський, митрополити Афанасій і Лев Шептицькі, легендарна, ок- 
реслена водночас як скандальна постать видатного мецената, ,будівничого 
17 храмів і монастирів" графа Миколи Потоцького -- канівського старос- 
ти, з іменем якого пов'язані споруди Бучача, Львова, Городенки, голов- 
ного протектора архітектора Б. Меретина та скульптора Й. Пінзеля. 


- Скульптор Йоан Пінзель -- феномен мистецтва ХУПІ ст. 


" Постать Йоана Пінзеля загадкова. Його особа тісно пов'язана з твор- 
чістю архітектора Б. Меретина та графом Миколою Потоцьким. Відомо, 


що в Бучачі, столиці Миколи Потоцького, була школа, у якій під ке- 


рівництвом ,старих майстрів" - треба гадати, Б. Меретина і Й. Пінзеля 
-- виховувалося молоде покоління тодішніх скульпторів і архітекторів, 
що з цієї школи, згідно з архівними даними, вийшли Матвій Полейов- 


ський і, за стильовими ознаками, Франціск Оленський, Михайло Філе». 


вич та Семен Старевський, а можливо, і ряд інших майстрів. 
Вирисовується, отже, досить цікавий силует особистости великого май- 
стра!". Архівні відомості про Й. Пінзеля дуже скупі. Із бухгалтерських 
рахунків будівництва собору св. Юра відомо, що у 1759, 1761 і 1766 рр. 
він одержує гроші за виконання для фасаду собору трьох великих скуль- 
птур: кінної статуї св. Юрія, що вбиває дракона, і двох фігур -- св. архи- 
єреїв Лева та Афанасія. Одержує величезну на ті часи суму -- 38 000 
золотих. 1760 р. прізвище Пінзеля фіксується теж у рахунках оплати за 
виконання якихось невеликих скульптур для костела у Мовастириськах 
біля Бучача. В опублікованій 1937 р. ,історії української культури", у 
розділі Миколи Голубця, між іншим уміщено загадковий абзац, що 
стосується творчости майстра Пінзеля: ,В 1759 році заангажовано до 
різьбярських робіт (мова йде про спорудження собору св. Юра у Львові. 
-- Д.К.) шлеського різьбяра Йоганна Пінзеля, що між іншим виконав 
статуї св.Льва й Афанасія при церковному вході та св. Юра на церков- 
ному фронтоні". Це перше у мистецтвознавчій літературі повідомлення, 
у якому прізвище скульптора було подане разом з іменем -- до того 
часу звичайно скрізь писалося ,Майстер Пінзель"!8. Справа ще більш 
ускладнилася у 1993 р. коли польський дослідник мистецтва Ян Ос- 
- тровський опублікував записи метричних книг із парафіяльного костелу 
в Бучачі, які він знайшов в архіві у Варшаві й у яких ідеться про 
одруження і хрещення двох синів скульптора Йоана Георгія (в іншому 
випуску -- Григорія) Пільзе, майстра скульптури, вівтарного скуль- 
птора з Бучача?. Явище модифікації звучання прізвища ,ЛІЙйльзе" до- 


ІТ ВЬозницький Б.Г, Крвавич Д, П. Скульптор Матвій Полейовський // Обра- 
зотворче мистецтво. - 1971.-- М» 6-- С. 27. " 

8 Голубець М. Мистецтво // Історія української культури / Видання Гвана 
Тиктора-- Львів, 1937.-- С. 581. - - . 
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сить поширене в давнину, зокрема у ХУПІ ст. але звучання прізвища 
Пільзе відтворено у метричних записах 1751 і 1759 рр., тоді як у бух- 
галтерських рахунках за ті ж роки воно звучить як , Пінзель". Здається 
неможливим, щоб людина у той самий час уживала двох варіантів 
свого прізвища. Ситуація ускладнюється ще й тим, що на хрестинах 
сина Йоана Георгія Пільзе кумом був архітектор Бернард Меретин. Проте 
у 1762 р. Йоана Георгія Пільзе вже не було серед живих, тому що його 
колишня дружина виходить заміж за іншого. До того ж, як з'ясувалося, 
в Ужгороді є ціла династія українських греко-католицьких священиків 
із прізвищем Пінзель, мало того, це прізвище у регіоні Закарпаття 
фігурує у варіантах ,Пензель" і ,Понзель", тобто воно -- українське. Й. 
Пінзель, отже, може бути українцем, вихідцем із Закарпаття, який 
здобув освіту на Шлеську і звідти приїхав до Львова. Втім, хоч би 
якими важливими були архівні й біографічні деталі, найважливішою 
залишається творчість митця. 

Як же мається справа з датуванням творів, які архівно чи стилістично 
можна приписати авторству Й. Шинзеля? На двох придорожніх статуях чи 
колонах при в'їзді до Бучача були вміщені дати 1750, 1751 рр. На ці роки 
припадає теж закінчення будівлі ратуші в Бучачі??. Оскільки ряд скульп- 
турних елементів ратущі -- складні декоративні кронштейни під балко- 
нами, обрамлення вікон і велика емблематична композиція на фасаді -- 
органічно входять у кладку будівлі, а отже, не були поставлені пізніше, 
треба гадати, що їх виконано значно раніше 1751 р, тобто приблизно 
тоді, коли Б. Маретин розпочав будівництво, -- можливо, близько 1745 р. 

У 1745 р. Бернард Меретин розпочав будівництво собору св. Юра у 
Львові. Можливо, вже Тоді, на стадії проекту і початку будівництва, був 
заангажований скульптор Й. Пінзель, який пізніше, у 1759--1761 рр., 
закінчує скульптури для цього собору?!. У 1751--1758 рр. за проектом 
Б.Меретина збудовано костел у с. Годовиці біля Львова. У 1767 р. на 
вівтарній стіні було виконане ілюзіоністичне мальовидло вівтаря для умі- 
щення у його контекст низки скульптурних композицій, до проектування 
і виконання яких був залучений Й. Пінзель. , 

. (У 1760 р. освячено великий костел у Городенці на Тернопільщині, де 
И. Пінзель і, можливо, помічники майстра виконали один з його найбіль- 
ших скульптурних комплексів. 7 


И. Пінзель, Б. Меретин і скульптурна школа в Бучачі 


Є явища у мистецтві, які називаємо школами. Школа -- це начебто 
сума вирішень, об'єднаних однією ідеєю, мистецько-творча подія. Такі 
творчі події можуть на деяких етапах розвитку мистецтва існувати сто- 
літтями, Але за кожним видатним твором мистецтва стоїть конкретна 
людина чи група людей, його автори. Кажуть, що Б. Меретин був узур- 





19 Озігомєкі 2. Кобсібі рагайаіпу р. м. У/піебомугіссіа Раппу Магії му Вистхасти // 
Козсіоїу і Кіазяїогу глушпо-Каїойсків дазуперо чо)емгодяїма Визкіено, - Кгакбуг, 1993.-- 
Т. 1-5. 15. 

2 Логвин Г. Архітектура і скульптура ратуші в Бучачі // Питання історії архітек- 
тури та будівельної техніки--- К., 1959.-- С. 159--176. 

ї ууївпе іскії Н. Васбипкі гобрий паїіагзкісі і гледбіагекіср му Каїедтяє бу, Лига 
ме Імуочліє му Іакасії 1768--1779 // Дамхута вакика.-- 1938.-- ЇХ 1-- 8. 146. 











Йоан Пінзель. Авраам. Фрагмент фігури з композиції 
заійертва Ісаака". 1762 р. Дерево, поліхромія, позолота, 
: с. Годовиця біля Львова 





Йоан Пінзель. Іван Богослов. Фрагмент фігури. 1762 р. 


Дерево, поліхромія, позолота, с: Годовиця біля Львова. Музей 
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Антон Осинський. , Це людина". 1759 р. Дерево, поліхромія, 
позолота. Львів. Костел домініканців. У 1945 р. вивезена до 
Гданська, зберігається у костелі св. Миколая 
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патор. У 1744 р. цех будівельників Львова звинуватив його у тому, що він 
перебрав велику кількість будівельних житлових та палацових і сак- 
ральних об'єктів у місті, переманив до себе всіх найкращих виконавців, 
не належачи до цехової організації, тобто будучи ,партачем'??. Але того 
ж 1744 р. цей великий архітектор дістав титул королівського архітектора 
і надалі не підлягав міській цеховій юрисдикції. Деспотом і узурпатором, 
як свідчать історичні факти, був толовний фундатор Б. Меретина Микола 
Потоцький, який, як оповідає в одному з листів скульптор Матвій Поле- 
йовський, особисто наглядав за будівництвом монастиря у Почаєві, вима- 
гав, щоб навіть третьорядні роботи -- завіси до вікон, замки до дверей, 
сходи, підлоги -- були виконувані тільки на щонайвищому рівні, Він не 
довіряв навіть монашому керівництву, для якого, власне, будував монас- 
тир. ,йкщо їм довірити будівництво, -- казав, -- то вони церкву стріхою 
покриють"3. Чи був скульптор Йоан Пінзель теж узурпатором? Мабуть, 
чак, інакше не стериїли б його у своїй компанії Микола Потоцький і 
Бернард Меретин -- бучацьке середовище, в якому зароджувалися заду- 
ми майбутніх будівель. Навчання у школі в Бучачі напевно базувалося на 
мистецькому диктаті, і, мабуть, усе-таки на диктаті дуже переконливо- 
му, тому що інакше творчий досвід не зміг би бути переданим і дати 
такий прекрасний результат, як.той, що його називають рококовою шко- 
. лою Пінзеля 1 Меретина. Прізвище Меретин було однією з модифікацій 

справжнього прізвища цього архітектора.-- Мердерер. ,Мердер" (Могаег) 

-- німецьке слово, у перекладі на українську означає -- вбивця. У Львові 

тоді казали, що цей перший варіант прізвища. Б. Меретинові відповідає 

якнайкраще, але то були радше злосливі розмови. Б. Меретин і М. По- 

тоцький належали до вимогливих людей, і це дало очевидні результати. 
Таким же за характером, мабуть, був і скульптор Йоан Пінзель. 


Іконографічні типи у творчості Й. Пінзеля та його школи. 
»Резп'яття" - 


Якщо одним поглядом окинути творче надбання Й. Пінзеля, то це скуль- 
тура для сакральних споруд й одного громадського об'єкта -- ратуші в 
. Бучачі. Як будь-яке сакральне мистецтво, рококова пластика створила 
ряд характерних іконографічних. типів, які, залежно від рівня виконання, 
можуть бути або шедевральними витворами мистецтва, або шінаблонними 
ремісничими повтореннями нескінченної кількости продукованих зразків. 
Під цим оглядом найхарактернішим є мотив , Розп'яття", У світовій скульп- 
турі, зокрема, у бароковій пластиці цей мотив має низку варіантів, які 
різняться загальним укладом тіла, положенням рук, нахилом голови, ха- 
рактером пов'язки на стегнах, укладом ніг. У рококовій скульптурі драпе- 
рія існує і поводиться начебто незалежно від постаті, до якої належить, 
тому цей мотив у зображеннях ,Розп'яття" використовується у дуже 
своєрідний спосіб. Сьогодні можемо пов'язати з творчістю Й. Пінзеля розп'ят- 
тя на вівтарі у костелі в Городенці й розп'яття на головному вівтарі у 
Годовиці. Ці роботи під мистецьким оглядом -- високого європейського 
рівня пластичні твори. За типажем це шедеври, покликані дати сильний 
образ винятково прекрасної духовно і фізично людини, їх провідна тема 
22 Див: МайКкочузїкі Т. Ілусмвкіє Кобсіоїу Багокоме,- - Ілибту, 1932.-- 8. 86--87. 
З Возницький Б. Г, Крвавич Д. П. Скульптор Матвій Полейовський--- С. 27. 
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-- експресія краси, краси неземної, неймовірної. Кожне з розп'ять -- 
різне за образом, характером і настроєм -- однаково прекрасне. Й. Пін- 
зель не порушує теми фізичних страждань розп'ятого, адже подвиг Христа 
-- це передусім подвиг духовний Божого Сина, і у цьому суть його свя- 
тости. Скульптор прагне зобразити гармонійну, фізично і духовно доско- 
налу постать Бога-чоловіка. Стегнова пов'язка перешкоджає цілісному 
зображенню чоловічого акту. Мікеланджело зобразив" розп'ятого Христа 
без пов'язки і домігся незвичайної гармонії фігури. У, здається, найбільш 
ранньому із своїх розп'ять -- у костелі в Городенці - - Й. Пінзель з одного 
боку цілісно оголює стегно і поєднує його з торсом, реншіта пов'язки наче 
підхоплена сильним подувом вітру, що візуально відриває її від фігури, 
а тому вона сприймається як компонент, не пов'язаний пластично з маси- 
вом розп'ятої постаті й ламаною золоченою фактурою до деякої міри 
дематеріалізує цей елемент. Сам образ Христа монументально велича- 
вий, сповнений спокою після звершення акту спасіння людства. Вівтар 
розп'ятого Христа у городенківському костелі -- боковий, його закомпо- 
новано у неглибокій вівтарній ніші, другопланова архітектурна частина 
якого ілюзорно намальована на стіні технікою фрескового живопису, тоді 
як постать Христа і двох пристоячих -- Богородиці й Івана Богослова, а 
також дрібні, рухливі фігурки крилатих путті, крилаті голівки янголят 
та хмарки, які увінчують композицію, виконані у круглій пластиці. Від- 
чутний у цій загальній композиції вівтаря контраст між-сповненою спо- 
кою фігурою Спасителя і динамічними, охопленими розпачем фігурами 
пристопчих та ангельською групою. Спокій і зрівноваженість фігури Христа 
у даному композиційному укладі можемо назвати іконним спокоєм. Сама 
постать розп'ятого Христа -- це високий за пропорціями сильної фізично 
статури чоловік із невеликою головою, що надає фігурі ще більшої вели- 
чі. Автор, проте, уникає анатомічного підкреслення мускулатури розп" ятого, 
тому загальний світлий силует постаті сприймається цілісно лінійним і 
злагодженим, за винятком розвіяної драперії пов'язки -- цей чинник ціль- 
ности силуету центрального об'єкта вівтарної композиції якраз є запору- 
кою того, що він привертає до себе увагу глядача і функціонально наближає 
її до празразків сакрального іконопису, який оперує подібними мистець- 
кими засобами. Цікаво, що багата середньоєвропейська барокова і рококо- 
ва пластика не дала некравих скульптурних образів розп'яття Христа. 
Цей образ не знайшов свого ідейно осмисленого бачення в уяві скульпто- 
рів, він наче загубився серед тисяч трафаретних повторень. 

У творчості Й. Пінзеля, схоже, зародилося нове бачення згаданого 
образу -- через призму його святости, як образу сакрального, а не фізич- 
ного, образу, в якому фізичні реалії використовуються тільки як засіб 
для передачі реалій духовних. Власне таке бачення сакральних образів 
стало панівним в українській скульптурі ХУПІ ст. Його зразком може 
бути розп'яття з Годовиці біля Львова. Цей твір -- із кінцевого періоду 
творчости Й. Пінзеля, тобто з 1758--1760 рр. Разом із розп'яттям з Горо- 
денки він може бути поставлений нарівні з творчими досягненнями таких 
європейських велетнів, як Мікеланджело чи Берніні. Вирізьблене тіло 
Христа сприймається як священне явище. Духовна наповненість сакраль- 
ного образу набула сили звучання, яка може дорівнювати онтологічному 
мистецтву. Таке враження виникає тільки тоді, коли безпосередньо огля- 
даємо вершинний мистецький витвір. Те, щщо європейського рівня шедев- 
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ри постали в суто провінційному середовищі, тільки ще раз підтверджує 
відому тезу: високе мистецтво з'являється там, де виникають сприятливі 
для цього умови. 

Сьогодні згаданих творів немає у храмах, вони вилучені із звичного 
контексту. В трагічний для України період більшовицької окупації ін- 
тер'єр костелу в Городенці був знищений, багато скульптур порубано на 

дрова. Рештки, які віднайшов директор Львівської картинної галереї (ни- 
- Львівська галерея мистецтв) Б. Возницький, зберігаються у цьому ж 
музеї, частину скульптур забрали поодинокі люди, деякі були" віддані в 
музеї, деякі -- далі на руках". Розп'яття з Городенки знаємо тільки за 
фотографіями, розп'яття з Годовиці зберігається у Львівській галереї 
мистецтв. 


Мотив пристоячих -- Богородиця та Їван Богослов 


Інший часто повторюваний у рококових комплексах мотив -- мотив 
Богородиці й улюбленого учня Христа Івана Богослова, які стоять біля 
розп" яття. У найвідоміших рококових комплексах й. Пінзеля -у Городен- 
ці й Годовиці -- вони мають образне тлумачення. У городенківському 
варіанті, як уже було сказано, ці дві фігури творять елементи компози- 
ційної рами, вони виконані наче в дещо іншому пластичному ключі. Обид- 
ві постаті сповнені граничного почуття болю і втрати: матері -- за сином 
і молодого апостола -- за Вчителем. Попри виняткову складну систему 
драперій, загальні форми укладу об'ємів фігур, їх пластична побудова, 
рух, пропорції простежуються дуже чітко. Драперії не перешкоджають 
сприйняттю настрою образів, мало того, вони підкреслюють його, поси- 
люють бароковий пафос фігур. Особливо цілісно сприймається постать 
Богородиці. Масив її мафорія, який тільки злегка тримається на голові, 
спливає вниз із лівого боку фігури дуже легкою пластичною драперією, 
потім декілька разів, наче перекрутившись, повертає. у напрямі спини, 
де й ховається, утворивши прекрасну пластичну раму, щоб зосередити 
увагу глядача на голові. Божа Матір внутрішньо замкнута-у своєму горі. 
Апостол Іван виражає свої почуття наче у простір, він ніби виявляє 
. бажання якось осмислити великий акт відкуплення, який щойно відбувся. 
Патетичний рух правої руки розкриває палкі риси характеру, своєрід- 
ним дуетом із фігурою Богородиці закомпонована теж горизонтальна форма 
розвіяного гіматія, що концентрує увагу глядача на динаміці плечового 
пояса і руху руки постаті, а також протилежною скісною масою урівно- 
важує його. 

Знаменним комплексом розп'яття з двома пристоячими є також група 
у центральному вівтарі костелу в Годовиці. Фігура Богородиці з цього 
комплексу -- одне з найвищих досягнень Й. Пінзеля. Цей композиційний 
варіант веде свій родовід від візантійських іконних зображень, певна річ, 
тільки у схемі. Безпосереднім іконографічним прототипом фігури присто- 


ячої Богородиці є дві статуї, що походять із Жовківської колегії, -- прав- 


доподібно, твори Лебляна. . 

Фігура у Годовиці, як і вся годовицька вівтарна композиція, вирішена 
у зовсім іншому плані, ніж композиція з Городенки. Ці твори розділяє, 
мабуть, близько десяти років. Якщо у городенківському комплексі відчут- 


М Возницкий Б. Опанасенко Н. Мастер Пинзель..-- С. 2--4. 
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ні ще традиції бароко, то в годовицькому вони поступилися місцем роко- 
ковій скульптурній феєрії, де піднесена пластична віртуозерія, здається, 
досягла свого зеніту. Виняткова пластична свобода, з якою вирішено пос- 
таті Богоматері та Івана Богослова, разом із геніальним розп'яттям став- 
лять цей згармонізований комплекс у ряд найвищих досягнень. Годовицьку 
постать Богоматері, видно, з великим ентузіазмом сприйняли сучасники, 
тому що її точно повторено аж у семи варіантах, із Годовицею включно: 
у Жовкві, Наварії, Буську, Кукольниках (Конкольниках), Момині й Май- 
дані-Кольбушовському. У рококовому мареві майже підвішеного у повіт- 
рі, позбавленого чіткої конструктивної підоснови колонадного архітектурного 
тла розпливається здематеріалізований силует постаті Богородиці. Спі- 
ральна вісь і масив її фігури ледь простежуються під складками драпе- 
рій. Домінуюча маса мафорія Богородиці, що, обрамивши спочатку масив 
голови статуї, спливає униз, пластично об'єднавшись із наче позбавле- 
ним земного тяжіння масивом горизонтальної драперії, що оточує ста- 
тую, надає композиції винятково складного просторового укладу. Хустка 
в лівій руці Богородиці, якою вона витирає сльозу на сповненому мате- 
ринської скорботи обличчі, -- завершальний акцент композиції, до якого 
зпровадять" глядача усі винятково складні компоненти віртуозної статуї. 
Сповнена пристрасної динаміки постать Івана Богослова стилістично від- 
різняється від постаті Богородиці. Складки одягу тут не пливкі й м'які, а 
ламані, фігура сповнена патетики і динаміки жесту -- особливо віртуоз- 
но це заакцентовано в руках плечового поясу, рук і голови постаті, що, 
як і фігура Богородиці, обрамлена динамічними, дуже ускладненими і 
водночас пластично цілісними складками драперій. і 


Мотиви Авраама і Самсона 


До традиційних належать також композиції годовицького вівтарного 
комплексу ,дЖертви Авраама" і , Самсон, що розриває пащу лева", В ін- 
тер'єрі бернардинського костелу ця тема повторена двічі: у фресковому 
варіанті в апсиді обабіч головного вівтаря і на боковому вівтарі розп'ятого 
Христа у скульптурному виконанні Т. Гуттера. Композиція ,Самсон, що 
розриває пащу лева" є теж однією з головних, що вінчають аттик ратуші 
в Бучачі. Групи Гуттера дещо губляться в дуже перевантаженому плас- 
тично костелі бернардинців. Це типово барокові скульптури. Постаті дещо 
закорочені, важкуваті, надто мускулисті, сповнені суто фізичної дієвости 
і сили. Вони важко сприймаються в оточенні -- оглянувши костел, їх 
можна просто не зауважити. Мотив боротьби Самсона з левом, мотив 
невсипущої Божої опіки над людиною, коли вона у небезпеці, здавна був 
поширений у християнській іконографії, зокрема, в іконографії княжої 
доби в Україні ХП ст., у якій він відомий за однією із сюжетних шифер- 
них плит, що прикрашали інтер'єр Успенського собору Києво-Печерсько- 
го монастиря. Високомистецьке його втілення у комплексі композицій 
Бучацької ратуші наче по-новому фіксує цю тему -- тему можливости 
здійснення будь-якого подвигу, якщо йому супутньою є молитва до Бога. 
Ратуша в Бучачі -- громадська будівля у столиці маєтків графа Миколи 
Потоцького, цілісний комплекс оформлення якого задуманий як архітек- 
турно-скульптурний панегірик, монумент фундаторові. Статуя Самсона 
покликана відображати у цьому ансамблі одну з чеснот Миколи Потоць- 
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кого та муніципалітету Бучача, а саме Богом післану силу влади і могут- 
ности. Комплекс належить до ранніх творів Пінзеля і, можливо, групи 
помічників, Група Самсона, як, зрештою, і увесь ансамбль, -- твір вели- 
кого скульптора з чітко сформованою індивідуальною системою образного 
мислення 1 художньої мови. У композиціях аттика ратуші звучать пере- 

дусім мажорні ноти, це своєрідний гімн людині, її зусиллям, її подвигу. 
Віртуозна пластика скульптурних композицій становить тут єдине орга- 
нічне ціле як зі структурою будівлі, так і з іншими декорованими елемен- 
тами фасаду, зокрема великою, складною ,глорією" в центрі. 


Проблеми з елементами оголеного тіла у вівтарних композиціях 


У вівтарному комплексі з Годовиці загалом повторено композицію 
групи з Бучацької ратуші з тією, однак, різницею, що в Бучачі вона має 
вертикальний характер, тоді як у Годовиці загальний масив пірамідаль- 
но-горизонтальний. Є різниця і в деталях цих двох майже ідентичних 
композицій -- у бучацькому варіанті фігура Самсона оголена, з пов'яз- 
кою на стегнах, у Годовиці торс статуї закритий драперією. Під час кон- 
серваційних заходів у Львівській галереї мистецтв виявилося, що у двох 
композиціях з Авраамом і Самсоном зроблено коректури: драперія, що 
заслоняє торс Самсона, не є різьбленою у дереві, це просякнута левкасом 
густа тканина, опрацьована і позолочена: після засохнення, під нею хова- 
ється завершена і залевкашена форма прекрасного торса Самсона. У групі 
Авраама і Ісаака такій самій процедурі піддано фігуру маленького Ісаака. 
Де завершена статуя оголеного хлопця, на яку надіто сорочку з левкаше- 

. ної Й золоченої тканини. Ці дві композиції, видно, стали причиною затримки 
із встановленням груп. Віртуозний майстер, яким був Й. Шнзель, передав 
красу тіла з такою силою життєвої експресії, що, мабуть, злякав провін- 
ційних пуритан, і це викликало конфлікт. Групи з Авраамом і Самсоном, 
як також решта статуй, крім статуї Богородиці, були встановлені вже 
десь після 1761 р. тобто після гаданої дати смерти скульптора, -- аж у 
1762--1765 рр. певна річ, з доданими драперіями на фігурах Ісаака та 
Самсона. 


Мотив вівтарних ангелів 


Традиційним мотивом у творчому колі Й. Пінзеля є статуї ангелів. 
Віртуозно вирішувані крилаті постаті увінчують вівтарні скульптурні ком- 
плекси костелів у Городенці Годовиці, Наварії, Берестечку, соборі св. Юра 
тощо. Ці статуї. розміщені звичайно дуже високо, нераз -- під самим 
склепінням святинь, їх неможливо оглянути зблизька. До вершин мистец- 
тва Й. Пінзеля належать великі за розміром постаті двох ангелів із голов- 
ного вівтаря в Городенці. Їхні білі силуети наче завершують вертикалі 
вівтарних колон. Скісні динамічні масиви молитовно нахилених постатей 
начебто формують завершальну арку над вівтарем, яка центрується ве- 
личезною »глорією". Ці два ангели з ,глорією" -- свого роду домінанта у 
композиції вівтаря. Чотири постаті -- Захарія та Єлисавети і Якима та 
Анни, що фланкують центр вівтаря з двох боків, об'єднуються з вертика- 
лями колон |, будучи скомпонованими на білому архітектурному тлі, 
м'яко з ним співдіють і сприймаються лише тоді, коли око глядача уже 
сприйняло перший, пластично найяскравіший білий сигнал, що в даному 
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разі сприймається дуже витончено і чітко на тлі вівтарної ніші, де вірту- 
озно закомпоновані водночас величезні й пластично легкі крила ангелів, 
зіставлені з наче здійнятими у повітря драперіями, справляють враження 
польоту небесних безтілесних сил. У Годовиці тема інша. Тут ангели вмі- 
щені безпосередньо біля розп'яття, вони пройняті тим же горем, яким 
охоплені постаті Богородиці й молодого Івана. Цікаво, що у вівтарних 
комплексах Й. Пінзеля постаті ангелів не другорядні або ж суто декора- 
тивні, Ці образи духовно включені у загальний цілісний ансамбль вівтаря, 
їх смислова значущість абсолютно адекватна усім іншим постатям вівтар- 
них композицій. 


Архангел Михаїл і ангел-хоронитель 


До традиційних сюжетних мотивів, популярних у творчому середови- 
щі Й. Пінзеля, належить мотив двох ангелів -- архангела Михаїла іанге- 
ла-хоронителя. Яскравий зразок образного вирішення цієї теми -- дві 
виконані на високому мистецькому рівні статуї з головного вівтаря косте- 
лу в Монастирськах біля Бучача. Т. Маньковський приписує їх Й. Пінзе- 
лю, З. Горнунг -- Антонові Осинському. У цьому костелі є безсумнівні 
роботи Й. Пінзеля у бокових вівтарях, однак, незважаючи на високий 
мистецький рівень, авторства Й. Пінзеля згаданим двом статуям припи- 
сати не можна --- вони зовсім інші за духом і пластикою. Роботи Й. Пінзе- 
ля характеризує напружений внутрішній драматизм, тоді як тут маємо 
справу з м'яким, ліричним сентименталізмом. Очевидно, згадані статуї 
ангелів виконав хтось із здібних учнів майстра, про що йтиметься далі. 

Після розгляду окремих типологічних мотивів варто зосередити увагу 
на двох величних об'єктах, які запроектував Бернардин Меретин і оздо- 
бив скульптор Йоан Пінзель, -- на ратуші в Бучачі та соборі св. Юра у 
Львові. 


Ратуша в Бучачі 


Цей об'єкт особливий у мистецькому надбанні майстра хоча б тому, 
що це не сакральна, а суто громадська споруда, що й наклало свій відби- 
ток на його ідейно-творче оздоблення. Будучи у загальному своєму вирі- 
щенні монументальним панегіриком, побудованим на честь роду Потоцьких, 
ратуша є носієм багатопланової, складної за образною та символічною 
структурою возвеличувальної системи, семантично напрацьованої бароко- 
вою літературою, графікою, живописом та скульптурою ХУП--ХУПІ ст. 

Будівництво в Бучачі архітектор Б. Меретин закінчив у 1751 р. Плас- 
тично просторове її вирішення схоже радше на якийсь винятково яскра- 
вий архітектурний каприз. Брила ратуші з тонко відчутними пропорціями 
і рафінованими лініями силуету органічно виростає зі свого природного 
середовища. Змодифікована форма споруди у рельєфному оточенні сприй- 
мається великомасштабно, могутньо, величаво, статуї здаються на відда- 
лі витворами наднатуральної величини, архітектурні масиви -- стрункими, 
великими за масштабом брилами. Просторове уситуювання масивів рату- 
ші плавно увійшло в ритм просторово-пластичного укладу складного за 
пластикою рельєфу долини, у якій лежить саме містечко Бучач. 


15 Логвин Ї. Архітектура..- С. 158-176. 
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Акцентування особи фундатора у пам'ятках мистецтва -- поширене в 
історії явище, Та саме в добу бароко і рококо воно набуває щораз більшої 
масштабности. Якщо на початку ХУП ст, особа фундатора була пошанована 
якимось портретом, епітафійною таблицею, надгробковою статуєю чи хо- 
рутвою, то в Бучацькій ратуші вона посідає центральне місце, їй присвяче- 
на вся сюжетна схема як фігурних композицій, так і декоративної 
емблематики, написів тощо. Центр фронтона фасаду ратуші займає верифі- 
каційна ,глорія". Вся композиція вирішена у плані традиційних, відомих у 
графічних варіантах панегіриків, коли возвеличувана особа порівнюється із 
широким гроном героїчних міфологічних чи біблійних постатей. 

Основою величавої за задумом центральної емблеми ратуші є постать 
конаючого лева, який підводить голову. Над левом вміщено складну ком- 
позиційну структуру в рокайлевому вирішенні, що завершується коро- 
ною. З боку цієї дещо перевантаженої рокайлевими формоутвореннями 
структури виділяється ускладненої форми щит із латинськими буквами 
,МЕРБК", тобто ,Микола Потодький Староста Канівський". З того ж боку 
масштабна фігура крилатого генія, що сурмить у трубу, вістуючи славу 
"роду Потоцьких. Центральну композицію з боків фланкують дві постаті 

невільників, які сидять із зв'язаними руками: одна зображає козака з 
оселедцем на голові і втілює образ Непокори; друга, розкриваючи образ 
раба, втілює Покірність. 

Обидві статуї не збереглися. Уявленння про ці твори дають фотогра- 
фії 1937 р. та 1950-х років. Із збережених фотоматеріалів видно, що це 
видатні твори. Особливо складний образ козака -- втілення ідеї внутріші- 
ньої свободи і непокірности людини, закутої в пута. Статуя раба теж наче 

- навіяна образами Мікеланджело, у якого сильні духовно люди зображені 
у стані фізичного поневолення силами зла, неправди і насильства. Певна 
річ, так можуть бути сприйняті ці образи нашими сучасниками -- нам не 
відомі прямі інтенції автора, він міг стояти по тому чи іншому боці соці- 

- ального бар'єра, який тоді чітко й однозначно розділяв магната і кріпака. 

Тему возвеличення, закладену в центральній емблемі, . розвинуто у 
скульптурних композиціях аттика. Зліва біля фігури козака на цоколі, що 
завершує черговий пілястр фасаду, вміщено алегоричну постать жінки, 
що тримає у правій руці мішечок, мабуть, із грішми, -- вона символізує 
Щедрість. Навряд чи знайдеться у нашій бароковій і рококовій пластиці 
жіноча статуя, краща за цю. Такої величности і в той же час жіночности й 
теплоти міг досягти тільки великий майстер. Симетрично справа зали- 
шився тільки металевий, монтажний стержень звід статуї. Оскільки це 
будинок ратуші, то паралельно із статуєю Щедрости мала б бути і і пос- 
тать, яка символізує правосуддя, тобто Справедливість. 

Чотири наріжні згруповання пілястрів фасадів ратуші увінчують чу- 
дові композиції: ,Давид вбиває Голіафа", ,Юпітер з орлом", ,Самсон 
розриває пащу лева", ,Геракл убиває гідру". Із чотирьох названих тут 
композицій новизною позначена тільки група ,Юпітер з орлом", яку в 
літ гратурі давніше трактовано як сюжет , Нептун, що долає морські хви- 

лі"28, Якщо з боку фасаду ратуші не збереглася тільки одна скульптура, 
то з бокових сторін їх бракує значно більше: поміж композиціями з ,Да- 
видом" і ,Юпітером" немає двох композицій, - з тильного боку ратуші 
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-- трьох, далі, поміж групами з ,Гераклом" і ,Самсоном'", не дійшли до 
нас дві композиції. Загалом на аттику ратуші бракує вісім скульптурних 
завершень пілястрів. Уявлення про ці композиції дає фотографія ратуші з 
кінця ХІХ ст. Були це різні скульптурні групи із зображеннями , Трофеїв", 
т. зв. Цаноплія, композиційна функція яких полягала в тому, щоб посили- 
ти звучання геоїчної теми. 


Собор єв. Юра у Львові 


Носієм такої ж панегіричної функції є фасад собору св. Юра у Львові. 
Дві величезні статуї св. Афанасія і Лева, патронів святоюрських митропо- 
литів Афанасія і Лева Шептицьких, були покликані демонструвати ша- 
нобливе схиляння перед цими двома видатними діячами греко-католицької 
церкви. Тут маємо унікальний випадок, коли авторство Й. Пінзеля під- 
тверджене архівно. Будівництво собору св. Юра розпочав 1745 р. митропо- 
лит Афанасій Шептицький. Скульптор Й. Пінзель тоді був зайнятий 
виконанням величезного циклу робіт для згадуваного вже костелу в Горо- 
денці. Мого наступник Лев Шептицький 1754 р., коли будівництво собору 
вже підходило до закінчення, уклав з архітектором Бернардом Мерети- 
ном другу угоду -- про завершувальні роботи для святоюрського собору. 

Мабуть, невдовзі Й. Пінзель, який постійно працював з Б. Меретином, 
дістав доручення на виконання трьох фасадних статуй для собору св. Юра. 
Відомо, що статуї були виготовлені у кам'яному кар'єрі у с. Красові біля 
Львова. Скульптор повинен був їх з дерев'яними кріпленнями доставити 
до Львова, встановити на фасаді катедри, замінити дерев'яні кріплення 
залізними". 

Святоюрський комплекс, як і статуї для костелу в Городенці та ра- 
туші в Бучачі, належить до вершинних досягнень у творчості Й. Пінзе- 
ля, зрештою, в українському мистецтві загалом. У трьох статуях фасаду 
Святоюрського собору відчуваються наче два різні підходи до пластич- 
ного вирішення. Дві статуї архиєреїв уміщено на тлі соборної стіни, де 
вони виконують радше роль горельєфів. Натомість кінна статуя св. Юрія 
розміщена у зовсім інших просторово-пластичних умовах, набагато ви- 
гідніших. Постаті архиєреїв компактні, важкі за масивами, стримані у 
жестикуляції, заглиблені у задуму. Вони різні за характерами. Святий 
Лев -- людина, сповнена внутрішньої зосереджености, сили характе- 
ру, рішучости і дії, у цій постаті вчувається прагматичний розум. Свя- 
тий Афанасій зображений за читанням книги, мабуть, Біблії. Він також 
тримає в руці єпископський скіпетр, тоді як Лев -- хрест, але в цьому 
жесті немає стільки рішучости і сили, він начебто надає більшого зна- 
чення текстові книги, яку читає, ніж атрибутові своєї церковної влади, 
-з якщо у статуї Лева домінує ідея Розуму, то у статуї Афанасія -- 
ідея Мудрости. Його статура не така цілісна, вона наче захоплює біль- 
ше простору, з-під патріарших шат не так чітко простежується фігу- 
ра, як у постаті св. Лева. Платонівське зіставлення ідей Мудрости і 
Розуму, таке характерне для творчости багатьох майстрів мистецтва і 
літератури епохи Відродження, мало, отже, продовження у часи баро- 
ко і рококо. 





27 Свєнціцький І. Причинок до історії мистецького випосаження церкви св. Юра у 
Львові // Літопис Національного музею на 1937 рік.- Львів, 1937.-- С. 12. 
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- Фасад собору завершує кінна статуя св. Юрія, що втілює ідею пере- 
моги світла, утвердження життя і добра. Здавалося б, технічно неможли- 
во виконати таку ажурно-просторову композицію з вапняку, пластичний 
задум начебто більше надавався б для втілення у бронзі, однак, як вияви- 
лось, таке диво можливе і в камені; Формально автор прагнув захопити 
якомога більше повітряного простору в масив статуї, яка у цьому прос- 
торі наче розчиняється. У колекції Національного музею у Львові зберіга- 
ється виконане у дереві бозетто до цієї статуї. Воно відрізняється від 
оригналу в натурі. Треба гадати, що автором цього бозетто є архітектор 
Б. Меретин. Статуя св. Юрія мала відігравати у загальному вирішенні 
фасаду центральну, домінуючу роль, тому архітектор повинен був зада- 
ти загальну концепцію цієї важливої просторово композиції. Очевидно, 
що за мистецьким рівнем статуя на соборі набагато перевершує шкіц, 

1761 р. статую св. Юрія встановлено на фасаді собору рівночасно із 
двома фігурами архиєреїв та декоративним рельєфом із зображенням 
митрополичого герба. Тоді ж встановлювано дерев'яні статуї вівтаря у 
костелі села Годовиці. У цей час (1761--1762) скульптор Й. Пінзель поми- 
рає. Можна припустити, що причиною раптової смерти такої активної, 
діяльної людини був нервовий стрес, викликаний якимось великим кон- 
фліктом на грунті творчости. Архітектор Б. Меретин помер раніше 1759 р. 
Причина смерти теж точно не відома, здається, немало олії до цієї спра- 
ви підлив візит до Львова французького архітектора П'єра Ріко де Тір- 
гая, який, відвідавши митрополита Лева Шептицького у 1758 р., гостро 
розкритикував будівлю собору св. Юра? : 

Період творчости Й. Пінзеля, починаючи від ратуші в Бучачі та косте- 
лу в Городенці і закінчуючи фасадними скульптурами собору св. Юра та 
костелу в Городенці, можна назвати його творчим тріумфом. Ця винятко- 
во талановита постать, яка щойно віднедавна входить у контекст євро- 
пейського мистецтва, стає тепер об'єктом старанних досліджень. Та ще 
немало потрібно буде часу для того, щоб належно дослідити таку видатну 
індивідуальність як особу і як творця. 


Скульптор Аятон Осинський 


Це друга з-поміж найвидатніших постатей української рококової 
скульптури, що вийшла із середовища, близького за мистецькими інтен- 
ціями до творчости Й. Пінзеля. Точні дати народження і смерти А. Осин- 
ського невідомі, приблизні ж дати його життя -- 1720--1770 рр. Цілий 
ряд творів скульптора архівно підтверджений, відома теж низка біогра- 
фічних відомостей. Правдоподібно, А. Осинський навчався у скульптора 
Томаша Гуттера, автора скульптурного оздоблення львівського бернар- 
динського комплексу. Майстерня Т. Гуттера в 1736--1740 рр. була у Ярос- 
лаві. Перед 1750 р. А. Осинський працював у майстерні ИЙ. Пінзеля в Бучачі. 
Більшість замовлень, які він виконував, пов'язана з чином бернардинів'?. 

Перед 1755 р. скульптор виготовив для костелу в Лежайську статуї 
Арона і Мелхіседека, а також табернакул головного вівтаря. З 50-х років 
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ХУПІ ст. походить група творів для католицьких храмів Галичини -- 
розп'яття, що містилося у бічному вівтарі костелу кармелітів черевич- 
кових у Львові (близько 1753), , Це людина" з костелу львівських доміні- 
канок (близько 1753)29. Серед творів скульптора виділяється комплекс 
вівтарів і проповідальниця для інтер'єру костелу бернардинів у с. Леш- 
неві біля Бродів, вівтарі у бокових нефах храму і вівтарі при стовпах 
головного нефа костелу в Лежайську, виконані в 1755--1758 рр. Цикл 
скульптур для костелу бернардинів у Збаражі А. Осинський виконав у 
1756-1759 рр. Цьому скульпторові за стильовими ознаками приписують 
виконані у 1768 р. вівтарі св. Йосифа і св. Валентина у Наварії, а також 
статуї для підкупольного простору в інтер'єрі домініканського костелу у 
Львові, виконані у 1759--1764 рр. У майстерні скульптора в 1762 р. пра- 
цювали також М. Полейовський, І. Оброцький, М. Філевич), 

А. Осинський, як, зрештою, багато інших львівських скульпторів, 
мешкав на Краківському передмісті у Львові, біля костелу Марії Сніжної. 
Він не був членом міських цехових корпорацій, що, очевидно, тягнуло за 
собою відповідні санкції цехових властей. У 1757 р. А. Осинський разом із 
скульпторами Матвієм Полейовським, Антоном Пітилем, Іваном Оброць- 
ким і Семеном Старевським та іншими був притягнутий до судової відпо- 
відальности за уникання сплати цехових податків, що могло привести до 
заборони виконувати роботи. Справу, однак, після довгої тяганини вдало- 
ся якимсь чином полагодити, тому що міський суд 1764 р. названим мит- 
цям дозволив ношення шаблі, що давало право на низку привілеїв і 
виводило їх з-під цехової юрисдикції та офіційно потверджувало досить 
високе становище у суспільній ієрархії, як, зрештою, високий художній 
рівень їхньої творчости. 

Мабуть, найбільш раннім із скульптурних циклів, які можна сти- 
лістично визначати як твори Антона Осинського, є статуї головного 
вівтаря домініканського костелу у Львові. Своєрідним культовим цен- 
тром храму стала давньоукраїнська ікона Богородиці Одигітрії в коро- 
ні, яка, вірогідно, була ритуальним об'єктом під час коронації короля 
Данила Галицького??. Згодом Її подаровано дружині князя Лева, яка в 
свою чергу дарувала її домініканцям як священний паладіум свого 
тестя, котрий мав символізувати тривалість перебування цього мона- 
шого ордену у Львові. Архітектурно-скульптурна програма оформлен- 
ня інтер'єру була задумана так, щоб чудотворна ікона Богородиці в 
головному вівтарі становила його композиційний центр. Цієї мети бу- 
ло досягнуто блискуче. Монументальна колонада, складена з чотирьох 
величавих колон із бароковим архітравом, багатим на дуже складні 
перепади архітектурних масивів, заповнює всю вівтарну нішу, начеб- 
то продовжуючи в глиб колонаду інтер'єру храму. Завдяки цьому у 
вівтарі утворюється ще одна ніша, у якій з'являються дрібні елементи 
архітектурного декору, що утворюють своєрідну ,зону спокоює?, в якій, 
відокремлена від масивного вівтарного колонадного обрамлення, виді- 
ляється вмонтована у пишну раму ікона. 
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Низ престолу займають досить ,приглушений" за пластикою таберна- 
Кул і чотири наднатуральної величини фігури апостолів Петра і Павла, а 
також Івана Хрестителя і св. Луки. Ці чотири статуї пластично збагачу- 
ють низ вівтаря як відповідник його динамічного завершення ів свою 
чергу правлять за своєрідну долішню раму для центральної ,зони спо- 
кою? з іконою Богородиці. Ці статуї ще мають ознаки відшумілого бароко 
і за своїм рівнем не сягають досконалости художнього вирішення тогочас- 
них львівських рококових шедеврів; вони характерні для раннього періо- 
ду творчости А. Осинського. 

Між 1755 і 1758 рр. А. Осинський виконав серію вівтарних статуй для 
костелу Непорочного Зачаття Пресвятої Богородиці в Лежайську (тепер 
Польща) Група цих вівтарних статуй досить численна і виконувалася 
паралельно із замовленням для костелу бернардинів. У реалізації проек- 
ту, видно, брала участь бригада майстерні, яка різьбила ряд статуй за 
ескізами маестро. Цим може бути пояснений значний стильовий різнобій, 
який можна спостерігати у цьому комплексі. Твори А. Осинського позна- 
чені яскравим індивідуалізмом у вирішенні як пластичних, так і образних 
завдань, вони помітно вирізняються художнім рівнем і майстерністю тех- 
нічного виконання. До них належать фігури св. Томи з Аквіна та блаженого 
Йоана доне Скота у вівтарі Непорочного Зачаття Пресвятої Богородиці, 
св. Фелікса з Канталічйо у вівтарі св. Антонія, св. Ївана Євангеліста у 
вівтарі св. Казимира, двох бернардинських монахів у вівтарі св. Бернар- 
дина із Сени, лівого херувима у вівтарі св. Михаїла та статуй Арона і 
Мелхіседека у головному вівтарі. 

Творчий вплив Йоана Пінзеля, безперечно, був визначальним чинни- 
ком формування кредо А. Осинського, та сила його таланту зуміла пере- 
плавити високі мистецькі здобутки майстра у зовсім нову творчу якість. 
Якщо в образному баченні стерильного світу Й. Пінзеля домінує тема 
заглибленої духовности і молитовного прагнення до емоційного діалогу з 
Творцем, то в А. Осинського головною є тема духовної аскези і внутріш- 
ньої молитовної схвильованости та екстазу. Винятково високого рівня ся- 
гає скульптор і у формально-пластичному вирішенні своїх образів -- у 
нього присутня та ж, що і у Пінзеля, тема внутрішнього руху і внутріш- 
нього пластичного розвитку масивів статуї, який наче завершується з0в- 
нішньою динамікою дуже умовно модельованих складок одягу -- драперій, 
контрастно заломаних площин, величними перепадами опуклих і ввігну- 
тих форм, динамікою гострих заломів граней пластичних форм, що умов- 
но представляють драперії, будучи формальним чинником, який винятково 
сильно підкреслює екстаз заглиблених у молитву постатей. 

Деякі дослідники вважають названі мистецькі риси відходом від реаліз- 
му. Але це той реалізм, який був притаманний творчості Ель Греко, вели- 
кому мистецтву Візантії, готиці, українському іконопису. Художник у даному 
разі зображає не візуальну реальність, а духовний світ, світ, який виникає 
у баченні людини, коли вона перебуває у стані молитовного піднесення, 
тобто митець реалізує проблему ,роблення" чогось небаченого баченим -- 
центральну проблему сакрального мистецтва. Образи А. Осинського -- мо- 
нахи, аскети, люди у стані напруженої боротьби зі своїми світськими при- 
страстями, люди -- переможці цих пристрастей. | 

Рисами суворого аскетизму наділена теж виконана в той період ста- 
туя Христа для домініканського костелу у Львові, що представляє іконо- 
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графічний тип ,Це людина". Цей композиційний уклад широко відомий у 
європейському мистецтві, особливо у скульптурі та графіці, зокрема, у 
графічних творах Григорія Левицького, які тоді, у 40-х роках ХУШІ ст, 
були дуже поширені у Львові й могли послужити зразком для цієї пре- 
красної статуї. 

Ще 1574 р. А. Осинський почав роботу над трьома вівтарями костелу в 
Лешневі біля Бродів, де його авторство підтверджується документально 
- укладеною з ним умовою, яку він підписав. Це чотири вівтарні статуї, 
що зображають трьох святих єпископів і одного монаха -- досить статичні 
й інертні за настроєм. Можна припустити, що участь А. Осинського у 
виконанні цього циклу статуй лише часткова (певні групи складок окре- 
мих фігур), а їх виконавцями були працівники майстерні скульптора, 
який на той час був дуже завантажений роботами. 

До найвищих творчих досягнень А. Осинського належить цикл вівтар- 
них статуй із бернардинського костелу в Збаражі -- тут остаточно сфор- 
мувалися питомі ознаки його творчої індивідуальности, своєрідний перехід 
до вирішення пластики фігур, їх настроєвости, до технічних засобів різь- 
би в дереві. Цикл збаразьких вівтарів, за архівними джерелами, був 
створений у 1756--1759 рр., освячення храму відбулося 1755 р. Однак ще 
у ХУПІ ст. великий вівтар із його статуями впав жертвою пожежі й 
натомість у 90-х роках ХУТП ст. виконано новий. Твори А. Осинського 
збереглися тільки у бокових вівтарях. Ці невеликі за розміром фігури 
разом із творами Йоана Пінзеля -- справжні перлини мистецтва рококо 
на наших землях. Риси, характерні для творчости А. Осинського, прита- 
манні статуям із двох вівтарів передніх бокових нав костелу. Постать 
молодого монаха у вівтарі св. Франціска нагадує скульптури з Лежайська. 
Складки ряси, наче розвіяні вітром, надають постаті багатої пластичної 
просторовости та динаміки. Парною до цієї статуї є фігура св. Тадея, який, 
згідно з євангельським переданням, обличчям був дуже подібний до Ісуса 
Христа. Розміщений у правій наві симетричний вівтар св. Анни прикра- 
шено двома постатями єпископів, модельованими контрастними широки- 
ми пластичними зіставленнями структурних масивів, виразна динамічність 
яких закладена в самому їх внутрішньому укладі, хоча зовні, за загаль- 
ним силуетом, фігура бородатого єпископа справа здається зображеною у 
спокійному русі. Його постать із тужливо зверненими до неба старечими 
очима вражає якоюсь внутрішньою цільністю характеру і силою. 

Не менш несподівана за своїм вирішенням статуя св. Флоріана, що 
вихлюпує воду з відра -- атрибуту гасіння пожеж. У цій високохудожній 
статуї втілено традиційний тип святого-рицаря, дуже поширений і в 
давньому українському мистецтві, 

Мабуть, до найкращих творів у збаразькому бернардинському ком- 
плексі належать статуї св. Рожі та бернардинського монаха, правдоподіб- 
но, блаженого Яна з Дуклі. Фігура св. Рожі поряд з пінзелівською жіночою 
статуєю ,Щедрість" на фасаді Бучацької ратуші -- одна з найкращих 
жіночих постатей у мистецтві українського рококо. Витонченість руху 
фігури, її пластичне багатство, лірична настроєвість ставлять цей твір в 
один ряд із найвищими досягненнями пластики. Такий же високий рівень 
пластики притаманний і фітурі св. Яна з Дуклі. Це ідеальний образ аскета, 
який за експресією аскези нагадує образи Сюрбарана та інших іспанських 
майстрів, які багато зробили для мистецького розкриття цієї теми. 
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Михайло Філевич. Путті зі щитом. Декоративна 
композиція на сходах до собору св. Юра у Львові. 
10-ті роки ХУПІ ст. Вапняк 











Михайло Філевич. Статуя святої. Фрагмент. 70-80-ті роки 
ХУТИІ ст. Дерево, левкас. Національний музей у Львові 





тноячіг А ийтетен томчонигег долятя йиняого І 
зрнегу "09242Ї7 49 ПІДХ имой 11-08 "впонойпз вАшеї) "иинчояосмоготІ итягері 


Ж 











Сисой Шалматов. Мадонна з дитиною. 70-ті роки 
ХМПІ ст. Дерево, поліхромія. Церква в с. Чоповичах. 
Київський музей українського мистецтва 


УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА ПЕРІОДУ РОКОКО 149 


А. Осинському приписують, про що вже йшлося, також скульптури 
вівтарів св. Йосифа і св. Валентина у Наварії, де автором головного оздоб- 
лення храму був скульптор Матвій Полейовський, який співпрацював з 
А. Осинським. ' 

До найвищих досягнень рококової пластики в Україні належать також 
вісім пар дерев'яних статуй, що оточують головний овальний неф-.доміні- 
канського костелу у Львові. 

Статуї зображають персоніфікації орденів св. Августина, а також 
двох монаших рицарських орденів, які заснував св. Домінік. Одяг і атри- 
бутика фігур базовані на графічних зразках, уміщених у публікації єзуї- 
та Філіна Боннані з ХУПШІ ст. Ці статуї -- певний пластичний рефрен до 
постатей у головному вівтарі, але незрівнянно сильніші від них за ху- 
дожнім рівнем. Хоча деякі постаті у рицарських обладунках, їх характе- 
ризує настрій глибокої покори, вони видовжені й тендітні, іноді 
справляють враження майже безтілесних, пройнятих духом зосередже- 
ности і суворої аскетичности, попри те, що їхні жести сповнені патети- 
ки в поєднанні з вишуканою палацовою елегантністю і нервозною 
вимушеністю. Деякі з них схожі радше на одягнутих з пересадною еле- 
гантністю придворних кавалерів, які із знудженими виразами на обличчях 
дають себе оглядати присутнім гостям. Статуї львівського бернардинського 
комплексу, пов'язувані різними дослідниками українського рококо з твор- 
чістю різних скульпторів і різними хронологічними періодами, останньо 
характеризують як прояв пізньої творчости А. Осинського. Очевидно, що 
з творчістю цього майстра згодом вдасться пов'язати ще низку інших 
шедевральних творів того періоду. 

У майстерні А. Осинського в 1762 р. працювали скульптори Матвій 
Полейовський, Йосиф Ридванський і Павло Пйотровський. Усі вони були 
представниками молодого на той час покоління, які в 1750-х роках навча- 
лись і працювали у середовищі Йоана Пінзеля в Бучачі. Особливо виділя- 
тимуться з-поміж цього покоління вже згадані Матвій Полейовський зі 
своїми братами, скульпторами Й архітекторами Іваном і Петром, а та- 
кож Францієк Оленський, Михайло Філевич, Семен Старевський, Їван 
Щуровський, Іван Оброцький. Ця група працюватиме на великому гео- 
графічному просторі від Почаєва до Холма. Названі майстри нестимуть у 
світ традиції творчої спадщини Й. Пінзеля та А. Осинського, сформуються 
у самобутні творчі індивідуальності, деякі майже досягнуть творчого рів» 
ня своїх великих учителів. 


Матвій Полейовський 


Був послідовником традицій Б. Меретина і Й. Пінзеля як в архітек- 
турній, так і у скульптурній творчості. Працював здебільшого як скульп- 
тор, але керував теж архітектурно-будівельними роботами. у 1750-х роках, 
як уже згадувалося, навчався в Бучачі, в майстерні Пінзеля, потім -- в 
2. Осинського, разом із яким виступив 1762 р. у судовій справі у Львові. 
Був одружений, мав власний будинок на вул. Руській, 20 у Львові". Ук- 
раїнець з походження, мабуть, уважав себе визнавцем латинського об- 
ряду. В 1762--1768 рр. був залучений до реалізації мистецького оздоблення 


38 Русскиє домовладельць во Львове в ХУПІ веке // Весник »Народного дома".-- 
Львов, 1909.-- Мо 10.-- С. 174. 
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костелу в Наварії біля Львова -- про це особисто свідчить в одному з 
листів до українського духовенства в Луцьку. Виконував теж якісь роботи 
для комплексу в Годовиці. У Наварії йому належить головний вівтар і 
амвон. У 1764 р. разом із кількома іншими львівськими молодими скуль- 
пторами здобув привілей ношення шаблі. На 1765--1770 рр. припадає ро- 
бота над художнім оздобленням головного вівтаря для кафедрального 
костелу у Львові, а також чотирма великими кам'яними вазонами, що 
прикрашають його вежу; в цих роботах співпрацював із ним Їван Об- 
роцький. Часто виконував замовлення паралельно, мабуть, маючи для 
співпраці кваліфікований колектив. 1769 р. М. Полейовський був залуче- 
ний до виконання декоративних робіт у палаці графа Францішка Селезого 
у Кристинополі, пізніше -- до якихось художніх робіт у палаті греко- 
католицьких митрополитів в Уневі??, 

У 1770--1773 рр. скульптор був зайнятий виконанням великого циклу 
вівтарних статуй для восьми вівтарів та музичного хору костелу-колегіа- 
ти у Сандомирі в Польщі??, Крім того, виконав тоді ж студії для головного 
вівтаря костелу бернардинів в Опатові (Польща). Із 70-х років ХУПІ ст. 
походить цикл його вівтарних робіт для костелу паулінів у Нижневі-над- 
Дністром. Визначне місце у творчому надбанні скульптора посідають ро- 
боти для костелу паулінів у Влодаві (Польща), виконані в 1776--1781 рр. 
-- статуї святих, що оздоблюють стовпи головного нефа храму. У 1781-- 
1783 рр. скульптор виконав шість вівтарів і амвон для василіанської цер- 
кви в Почаєві. У листах до почаївських вставок від 1786 р. він називає 
місцевості, у яких виконував вівтарні роботи, зокрема Наварію, Годови- 
цю, Заслав та Станіславів. 

Помер М. Полейовський десь після 1794 р. Багата творча спадщина цього 
скульптора характеризує його як одного з найдіяльніших представників ро- 
кокової пластики другої половини ХУПІ ст. Творчість М. Полейовського, 
хоч і увібрала в себе всі характерні риси скульптури українського рококо, 
у своїй основі тяжіє вже до мистецтва класицизму. Найвидатніші його твори 
-- костел у Наварії, головний вівтар львівської латинської катедри, а та- 
кож костели в Сандомирі та Влодаві. 


Франціск Оленський 


Поряд з Матвієм Полейовським Франціск Оленський -- одна з най- 
видатніших постатей української рококової скульптури другої половини 
ХУПІ ст. Цілий ряд творів, які потім виявилися роботами Ф. Олен- 
ського, раніше приписувано Й. Пінзелю, у якого він, працюючи роками 
поруч, перейняв багато засобів пластичної мови. Виявлені документи, 
які вдалося знайти дослідникові мистецтва В. Вуйцику, підтвердили ав- 
торство Ф. Оленського у виконанні високохудожніх фігур атлантів під 
балконом та фігури Слави на аттику будинку М» 3 на пл. Ринок у Льво- 





за Возницький Б. Г,К рвавич Д. П. Скульптор Матвій Полейовський.-- С. 27. 

35 Коуаїстук 2. Ргасе гтейбіатзків Масіє|а Роіеіочувкієво м бапдаотцієгокіт па 
Імреізосвудпіе // Єргачогіапіа Томаглузіма пацКомево у Тогипій.-- 1957-- Т. 6.- 
5. 191. 

36 Возницький Б. Франсіск Оленський -- львівський скульптор другої половини 
ХУЇН ст: Каталог виставки. Львів, 1995,-- С. 10. 
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1, Ці твори свідчать, що маємо справу із видатною творчою індивіду- 
альністю. 

На початках своєї діяльности, безпосередньо після навчання, скульп- 
тор співпрацював спочатку з Й. Пінзелем, а потім, мабуть, під наглядом 
майстра виконав ряд відповідальних доручень. Дослідники пов'язують з 
особою Ф. Оленського роботи у церкві Покрови в Бучачі, костелі фран- 
цисканців у Бучачі та в костелі в Монастирськах. Як визначальні для 
порівняльного аналізу комплексів скульптур церкви Покрови і костелу 
францисканців можуть бути використані два ідентичні за пластикою тво- 
ри, виконані, мабуть, як копії з якогось зразка двома різними скульпто- 
рами. Одна з них - - фітура св. Якима з головного вівтаря церкви св. Покрови, 
у якому вівтарну ікону св. Покрови фланкують статуї батьків Богородиці 
-- св. Якима і Анни, а далі, за колонами вівтаря, розміщені постаті св. Ївана . 
Богослова і св. Миколая Чудотворця. Ці чотири вівтарні статуї за стильо- 
вими ознаками ідентичні із статуями, які вирізьбив Михайло філевич у 
Холмі для бучацьких василіян. Доставлені в Бучач, вони не були вико- 
ристані за призначенням і згодом потрапили до колекції Національного 
музею у Львові, Сьогодні можемо впевнено говорити про те, що чотири 
вівтарні статуї церкви Покрови в Бучачі є роботами Михайла Філевича. 
Щодо іконостасу і його царських врат із чудовими рельєфами, що зобра- 
жають ангела-хоронителя і сцену Благовіщення, то цей твір уже давніше 
приписувано різцю Ф. Оленського і з цією атрибуцією маємо всі підстави 
погодитися. - 

Рельєфи дияконських дверей церкви Покрови в Бучачі найбільш ранні : 
з відомих нам самостійних робіт Ф. Оленського, здійснених за проектом 
И. Пінзеля і під його наглядом. Однак ці твори мають і ряд індивідуальних 
рис. Передусім вирізняє їх загальний настрій ліричного сентименталізму. 
Рельєфи бучацьких дияконських дверей дають. новий, винятково витонче- 
ний як за силуетом, так і за внутрішнім настроєм типаж рококового 
сакрального образу. Ті ж риси характерні й для статуй головного вівтаря 
францисканського костелу в Бучачі. Якщо порівняти статую св. Якима з 
церкви св. Покрови з аналогічною, ідентичною за пластикою статуєю цьо- 
го ж святого из бучацького костелу францисканців, то друга -- значно 
багатиза за пластикою. Поверхня гостропланових площин не є рівною, але 
автор старається збагатити її круглими заглибинами чи недовгими попе- 
речними штрихами. У комплексі костелу бучацьких францисканців виді- 
ляється різьблене у дереві віртуозне розп'яття. Воно реалізоване цілком у 
пінзелівських традиціях, а все ж відрізняється від творів цього майстра 
своїм духовним настроєм. Правдоподібно, це теж твір Ф. Оленського, до 
того ж один із найкращих у його спадщині. 

З'ясування авторства віртуозно модельованих у камені атлантів на 
фасаді будинку на пл. Ринок, З дало можливість по-іншому сприйняти 
скульптурний комплекс толовного вівтаря костелу в Монастириськах. Го- 
ловними його складовими є великий рельєф із сюжетом ,фзЗнесення Бого- 
родиці" та дві об'ємні постаті ангелів обабіч -- архангела Михаїла і 
ангела-хоронителя. Вражає ідентичність пластичного вирішення одягнуто- 


37 Вуйцик 8. Львівські етюди (до історії кам'яниць) // Жовтень-- 1984.-- Мо 11-- 
С. 97--100. 
38 рвавич Д. Скульптор Михайло Філевич.-- С. 23. 
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го в панцир архангела Михаїла з витонченою пластикою торса атланта з 
ринкової площі у Львові. Ця пластична аналогія дає можливість атрибу- 
тувати статуї двох ангелів із костелу в Монастириськах як твори Ф. Олен- 
ського. Щодо рельєфа зі сценою ,,знесення Богородиці", то тут напрошується 
аналогія з пластикою одягу вівтарних статуй із Бучача, а це дає підстави 
припустити, що маємо справу з ранньою роботою М. Філевича. Творча 
співдружність цих двох скульпторів матиме продовження у Львові - - в 
роботі над успенським вівтарним комплексом та роботах, пов'язаних із 
спорудженням головного вівтаря Святоюрського собору. 

Документальних відомостей про творчість і життя скульптора зберег- 
лося дуже мало. Відомо, що разом з М. Філевичем Ф. Оленський у 1778 р. 
виконував головний вівтар та іконостас для Успенської церкви у Львові. 
17174 р. скульптор підписав угоду з домініканцями з Підкаменя про вико- 
нання оздобленого скульпторами органа, який, на жаль, не зберігся. 1775 р. 
митець уклав угоду із львівським кафелпральним костелом про витотов- 
лення орнаментів над сталлями, кардинальського трону, чотирьох вівта- 
рів біля стовпів храму, оздоблених фігурами геніїв та серафимів. Тоді ж 
для головного нефа латинського собору були виконані чотири триметрові 
статуї євангелістів, які до нашого часу не збереглися (дуже приблизне 
уявлення про них дає автолітографія Клемента від 1850 р.). 

Ях видно з бухгалтерського рахунку Почаївського монастиря 1780 р., 
Ф. Оленський мав якісь ділові взаємини з графом Миколою Потоцьким -- 
йшлося про замовлення на виконання вівтарної скульптури, яке не було 
здійснене. Треба додати й уже згадуваний договір про виконання атлантів 
для площі Ринок, З у Львові. На цьому, власне, закінчується скромний 
перелік архівних джерел, що стосується особи цього скульптора. 

У комплексі оформлення вівтарної апсиди Успенської церкви -- го- 
ловного вівтаря й іконостасу -- чітко видно руку двох майстрів: різьба 
іконостасу -- роботи М. Філевича, а головного вівтаря і фігури Христа 
Пантократора з ангелами -- Ф. Оленського. У 70-х рр. ХУЦІ ст. багато 
скульпторів були зайняті при виконанні різних робіт для екстер'єру та 
інтер'єру Святоюрського собору. Ім'я Ф. Оленського серед них не згадуєть- 
ся, хоча виконання статуй двох ангелів, що підтримують раму із зобра- 
женням Христа Архиєрея, дуже близьке до його пластичного почерку. 

За стилістичними прикметами Ф. Оленському належать два великі за 
кількістю скульптурних об'єктів ансамблі костелу в Лопатині та костелу 
тринітаріїв у Берестечку (80-ті рр. ХУПІ ст.). 

Постать Ф. Оленського стала ближча нашим учасникам завдяки персо- 
нальній виставці скульптора у Львові, організованій 1995 р. з ініціативи 
дослідника мистецтв Б. Возницького??. 


Скульптори Михайло Філевич, Семен Старевський, 
"Їван Щуровський, Іван Оброцький та інші 


Кожна з цих постатей варта спеціальної уваги. Всі вони у тій чи іншій 
мірі вийшли із середовища Й. Пінзеля, стали його послідовниками чи 
наслідувачами або й виокремилися як самобутні творчі індивідуальності. 
Деякі з них через брак архівних джерел не були належно оцінені, Однак 
час усе ставить на свої місця. 


39 вовни цький Б. Франсіск Оленський..-- С. 12--19. 
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Так сталося, зокрема, з особою Михайла Філевича (помер 1804 р.) 
Цей скульптор, який часто працював у співдружності з Ф. Оленським і 
С. Старевським, сьогодні уявляється цікавою творчою індивідуальністю зі 
сформованим власним мистецьким обличчям. Його участь у реалізації 
таких високомистецьких комплексів, таких, як церква св. Покрови у Бу- 
чачі, костел у Монастириськах, Успенська церква та собор св. Юра у 
Львові, для якого він виконав чудові статуї до однієї з брам та для сходів, 
а також роботи, виконувані потім на теренах Польщі, дають всі підстави 
відвести йому почесне місце в історії нашого мистецтва. 

Те саме стосується особи Семена Старевського, якому належать ста- 
туя св. Онуфрія у ніші під сходами Святоюрського собору і два декоратив- 
ні погруддя біля входу на його територію. Він також був адміністративним 
керівником робіт на будівництві собору. 

Численні скульптори працювали над суто орнаментальними елемен- 
тами -- капітелями, вазонами, декоративними ліхтарями, які збагачують 
силует рококових споруд. До таких митців належить, зокрема, Їван Щу- 
ровський, хоча немає сумніву в тому, що він виконував і статуарні речі. 

Іван Оброцький працював у дереві й камені, а також у техніці стінної 
декоративної ліпнини -- т. в. штукко. У співдружності з М. Полейовським 
він виконав статуї для барокових вівтарів латинського кафедрального со- 
бору у Львові, а також для каплиці Розп'ятого Христа у тому ж храмі. 
Цей же скульптор виконав високого рівня штукатурні роботи для парохі- 
яльного костелу в Дуклі та Лемківщині (Польща), де також оформив 
епітафію і нагробник Марії Амалії Мнішек для однієї з каплиць цього 
костелу. Творчість І. Оброцького знаменує занепад рококо на українських 

. землях і перехідну стадію до мистецтва класицизму. . 


Сисой Шалматов 


Досі йшлося про творчість, рококових майстрів. у західних регіонах 
України. Однак пластика рококо набула поширення ів Центральній Укра- 
їні. Серед скульпторів- монументалістів цього регіону виділяється особис- 
тість Сисоя Шалматова"?. 

Творчість цього скульптора припадає на другу половину ХУЙ ст. 
Його мистецька особистість сформувалася у середовищі майстрів іконо- 
стасної різьби та під впливом пластики українського рококо. 

Сисой Зотович Шалматов, родом із с. Останково Тверської губернії, 
був купцем і майстром різьби по дереву. 1750 р. він приїхав до Курська і 
відкрив свою майстерню. У той час Курщина була заселена українцями, 
тут побутували традиції українського народного сницарства, що, безпе- 
речно, теж вплинуло на творче формування цього майстра. 

Творче визнання як унікального майстра прийшло до скульптора піс- 
ля того, як він:виконав прекрасний іконостас для Мгарського монастиря, 
що біля Лубен (1763). Це величавий чотириярусний іконостас з домінан- 
тою вертикалей, які починаються «традиційними в Україні витими коло- 
нами і продовжуються прямими лініями, що спрямовують погляд глядача 
догори. Іконостас завершений статуарними скульптурами з чотирьох фі- 
гур. Статуї закомпоновані у динаміці, з розвіяними драперіями, що було 


9 ГРембарович М. Скульптура... - С. 131. 
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інновацією для тих країв і перегукувалось із дерев'яною рококовою плас- 
тикою Галичини. 

На початку літа 1767 р. С. Шалматов відвідав Запорізьку Січ, де поз- 
найомився з її отаманом Петром Калнишевським, -- йшлося про вико- 
нання іконостасу для новозбудованого собору в Лохвиці. Тут йому 
запропоновано також численні інші замовлення. С. Шалматов став набли- 
женим майстром одного з найщедріших меценатів церковного будівниц- 
тва, яким був запорозький отаман. Одним із шедевральних творів 
С. Шалматоза став створений у той період іконостас для церкви Покрови 
в Ромнах, реалізований у 1768--1773 рр. 

Виняткової краси іконостас Покровської церкви запроектував хтось із 
великих архітекторів ХУПІ ст. У ньому з винятково тонким чуттям розв'яза- 
на проблема синтезу архітектури і пластики. За своїм ансамблевим вирі- 
шенням цей витвір не поступається найкращим творам Яна де Вітте, 
Мартина Урбаника чи Бернарда Меретина, його, без сумніву, можна 
вважати одним із шедеврів українського рококо. Багате і водночас цілісно 
закомпоноване з винятковим смаком рокайлеве орнаментальне мереживо 
в декоративнему контексті іконостасу творить при розгляданні цього тво- 
ру своєрідні моменти емоційного відкриття. 

У 1773 р. С. Шалматов дістав доручення на виконання скульптурного 
оформлення інтер'єру новозбудованого міського собору в Полтаві. У ро- 
менському іконостасі домінувала рельєфна пластика, натомість у Полтаві 
панує кругла, статуарна скульптура. В іконостасних композиціях скульптор 
вдається до щораз нових вирішень. У 1774 р. майстерня С. Шалматова 
дістала замовлення на виконання циклу дерев'яних статуй для греко- 
католицької церкви в с. Чоповичах. Тут статуї святих не вплетені у кон- 
текст іконописної орнаментики, а виступають як самостійний об'єкт У 
храмовому інтер'єрі. Це вимагало особливо ускладнених пластичних вирі- 
шень У роботах С. Шалматова з Чопович відчувається значний вплив 
західноукраїнських майстрів рококової пластики -- у передачі динаміки 
руху фігур, в образному тлумаченні складок одягу тощо. 

Після знищення Запорізької Січі у 1776 р. скульптор став опальною 
особою, дальша його доля невідома". 

Майже півстолітній період українського рококо десь у 70--80-х роках 
того ж століття відійшов у минуле, Йому на зміну на світову мистецьку 
арену виступив класицизм -- нова естетика нового часу. 


ОДштуїо КВУАУХСН 


ОКВАІХІАМ 85СОЄРТОВЕ ОЕ ТНЕ БОСОСО РЕВІОР 


Те арбоуе агіїсіе із деуоїедй іо Октаїпіап Вососо зсцірбоге, опе ої ре паозі БієНбіу 
ччаїйкайуе агбізбіс рбепогепа іп їбе Еигореап агі об пе 18їБ с. Тре деуеїоршепі ої пе 
Вососо зсціріиге із ехатіпей члідіп їпе репега! Бізіогіса! сопіехі ої Окгаїпіаю Агі. 





З Мусиенко П. Сьсой Шалматов // Искусство,-- 1963.-- М» 3.- С. 69. 


- Лариса КУПЧИНСЬКА 


ВІДЕНСЬКА АКАДЕМІЯ ОБРАЗОТВОРЧИХ МИСТЕЦТВ 
І НАВЧАННЯ У НІЙ УКРАЇНСЬКОЇ ТА ПОЛЬСЬКОЇ 
| МОЛОДІ ГАЛИЧИНИ. 
Кінець ХУПІ -- ХІХ століття 


Дослідження розвитку європейського образотворчого мистецтва в 
українській науковій літературі донедавна зводилося до висвітлення тен- 
денцій, пов'язаних лише з реалістичними школами, які, за твердженням 
багатьох дослідників, є ,ознаками поступу". Під таким кутом зору вивча- 
лася творчість митців, художників Італії, Іспанії, Фландрії, Голландії 
ХУП ст. Франції ХІХ ст. Це, з одного боку, не відповідає об'єктивній 
дійсності, а з другого -- применшує значення інших мистецьких напрямів 
і шкіл, які розвивалися у різних країнах, 

Архітектура, скульптура, живопис Австрії, перебуваючи у тісному 
взаємозв'язку з мистецьким світом інших країн Європи, розвивалися і 
поступово набували притаманних лише їм рис. Так, уже ХУП ст. сприяло 
появі в австрійському мистецтві національного характеру, який найкра- 
ще простежується у наступному, ХУПІ ст. і розквітає у ХІХ ст. Підкріп- 
лене історично-філософськими узагальненнями, воно стало джерелом 
виникнення самобутнього романтизму, зокрема т.зв школи назарейців. 
Долаючи політичні перешкоди, у першій половині ХІХ ст. новим явищем 
став бідермайєр. Друга половина століття і початок наступного -- це пе- 
ріод розквіту ,стилю Рінгштрассе" та віденського модерну -- сецесії. 

Багата палітра напрямів образотворчого мистецтва, які виникли за 
короткий проміжок часу, дає підставу думати про художні традиції та 
художню школу Австрії як одну з найповажніших у Європі. Уже з кінця 
ХУПІ ст. багато майбутніх талицьких художників були учнями Академії, 
де здобували грунтовні знання, які згодом використовували або для 
продовження Її традицій, або для торування на Їх основі власного творчого 
шляху. Досі діяльність Віденської Академії образотворчих мистецтв, і 
зокрема Її вплив на мистецьке життя Східної Європи та України, 
висвітлена у джерелах і науковій літературі доволі скупо. Це питання, 
однак, варте окремого наукового дослідження. 


жжж 


У ХУП--ХУПІ ст. Австрію часто охоплювали. кризи, породжувані і 
внутрішніми конфліктами, і втручанням ззовні. У цих умовах одним з 
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головних чинників її державного розвитку була тривала боротьба Габсбур- 
зької династії з турецькою експансією ХУЇ--ХУПІ ст. Мілітарна перевага 
перед іншими країнами, яка зміцнювалася численними перемогами над 
турками, невдовзі дала змогу Австрії зайняти керівне становище в ду- 
найському басейні. Це у свою чергу сприяло захопленню земель Чехії, 
Словаччини та Угорщини й утворенню багатонаціональної монархії. 

Аналізуючи ситуацію, що склалася на той час у країні, цісарський 
двір шукав засоби для піднесення вагомости монархії у світі, її соціально- 
го і культурного рівня. Для цього було застосовано політику протекціоніз- 
му і меркантилізму. Раніше опрацьована англійцем ТТ. Меном, італійцем 
А.Серро, французом А. де Монкретьєном, в Австрії вона досягла свого 
апогею за часів правління Марії Терези (1740-1780) та Йосифа П (1780-- 
1790). На початковому етапі її впровадження завдяки великим капітало- 
вкладенням стало можливим піднесення промислів і промисловости. Далі 
у державі почав діяти закон про оподаткування усіх імпортних товарів, а 
через деякий час набула сили заборона на ввіз будь-якої готової про- 
дукції. І хоч ті зміни в Австрії мали почасти примусовий характер, вони 
помітно вплинули на піднесення економіки, а згодом -- і на розвиток 
образотворчого мистецтва. 

Доречно відзначити, що до 90-х рр. ХУП ст. в Австрії плідно працювали 
італійські архітектори, такі, як Д. А. Карлоне, К. М. Карлоне та ін. Вони збу- 
дували у стилі римського бароко ряд храмів в Інсбруку та Відні. Провідним 
тогочасним художником у монументально-декоративному живописі був 
М. Альтомонте. Протягом 1690--1740 рр. в Австрії серед відомих майстрів 
будівельної справи згадувано І. Б. Фішера фон Ерляха (Ріспег уоп Егіасі 7. В., 
1656--1723), Я. Прандтауера (Ргапаїацег 9., 1660--1726), Й. Л. Гільдебранд- 
та (Нійергалаї 2. 1., 1668--1745), Г. А. Гумпа (Сашарр С. А., 1682--1754), се- 
ред живописців -- Й.Г.Рооса (Воо5 7. Н. 1631--1685), Т. Шванталера 
(Єспмгапіпаівг ТЬ., 1634--1705), М.Гуттенбіхлера (Стдввепрісріег М., 1649-- 
1743), скульпторів Б. Пермозера (Регтозег В. 1651--1732), Г.Р. Доннера 
(Доппег Н. В., 1693--1741) 

Досліджуючи австрійську архітектуру, скульптуру та живопис кінця 
ХУ -- початку ХУПІ ст. акцентуємо увагу на тому, що майже всі тогочасні 
художники працювали під значним впливом італійського, фламандського 
або голландського образотворчого мистецтва. А це говорить про те, що в 
Австрії на той час ще не було сформованої національної школи, як, 
наприклад, в Італії, Фландрії, Голландії, Іспанії чи Франції. Така ситуація 
сприяла актуалізації питання розвитку власного мистецтва. 

Наприкінці ХУП ст. австрійський уряд зацікавився організацією ви- 
щого навчального мистецького закладу. Його поява передбачала насампе- 
ред створення умов для навчання талановитої місцевої молоді місцевими 
художниками. У той час уже існувало багато малих шкіл, що виконували 
подібні завдання, але їхня програма обмежувалася викладанням або жи- 
вопису, або архітектури. Серед них найвагомішим був приватний заклад 
придворного художника Петера Штруделя (5ігиде! Р., 1660--1714), який 
перебував під патронатом цісарського двору. У 1692 р. розпочато заходи 
у справі розбудови майбутньої академії на основі цього закладу!. Вели- 


1 ре К(аїтегійспеї-КІдпідйсне) АКадетіе дег Біїідердаеп Кйп5їе іп МЛеп іп деп абгеп 
1892---1917.--- Міеп, 1917.-- 8. 5. 
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кий грошовий внесок у згадану розбудову зробив цісар Леопольд І 
(1658--1705). 

Петер Штрудель, перший директор |академії), придбав у передмісті 
Відня землі, на яких збудував навчальний корпус. Його коштом були 
закуплені також живописні твори італійських митців, виготовлені для 
навчальних потреб гіпсові копії відомих античних скульптур. Сучасники 
художника говорили про наслідування ним венеціанської школи?, досяг- 
нення якої ставилися у приклад учням. Зрозуміло, що з перших років 
своєї діяльности академія розглядала ,основою мистецтва" не конструк- 
тивну побудову форми, а Її живописне, ефектне вирішення. У малярстві 
панівне становище зайняв колір. Практика учнів живописних класів нерід- 
ко зводилася до виконання короткочасних замальовок, за допомогою яких 
можливим стало виховання відчуття гармонії кольорів. Своє уміння вони 
втілювали у реальний портрет, пейзаж, а також у твори на міфологічну 
тематику. Саме на цьому етапі закладено прообраз Віденської Академії 
образотворчих мистецтв. 

Після смерти ІП. Штруделя діяльність мистецького закладу припини- 
лася більш ніж на десять років - - аж до появи нового придворного худож- 
ника Якоба ван Шуппена (5спирреп 7. уап, 1670--1751)3. Віденську Академію 
образотворчих мистецтв Я. ван Шуппен відновив, але за зразком францу- 
зької, яка на той час зазнавала сильного впливу венеціанського образо- 
творчого мистецтва. Як головний предмет навчальної програми художник 
впровадив живопис декоративного характеру. Його опанування вимагало 
передовсім бездоганного володіння палітрою. Свої знання учні виявляли у 
портретах, пейзажах, полотнах релігійної та міфологічної тематики, в 
яких увагу зосереджували на виявленні й опрацюванні декоративних плям 
та їх поєднанні. 

Програма навчання, підтримувана урядом, поступово почала викликати 
незадоволення серед австрійських митців, обурена тим, що викладання 
живопису, скульптури, архітектури було підпорядковане впливові естетич- 
них переконань лише директора академії. Слушність їхніх думок підтвер- 
джував, зокрема, брак теоретичних предметів, серед яких мали б домінувати 
історія європейського мистецтва та історія культури народів світу. п 

Орієнтація школи тільки на мистецтво інших країн скоро призвела б 
до виховання художників, які, вивчаючи суто зовнішні його прояви, забу- 
вали б про власну сутність. Однобічне опрацювання вибраних аспектів 
певної культури та їх інтерпретація обернулася б неминучим спустошен- 
ням національної проблематики і заміною її чужими елементами. 

В історії Європи яскравим тому підтвердженням для австрійських 
художників могло бути німецьке малярство другої половини ХУПІ ст., яке 
розвивалося на півдні під впливом італійського, на півночі -- голландсь- 
кого і фламандського живопису. Роздробленість Німеччини на численні 
князівства, що ворогували між собою, якнайкраще сприяла утвердженню 


- 8 АЙПвегавіпеє Шехікоп йег Бііфепдеп Кйпябег: а 37 Вапаег-- Геіїрзіє: 5ігиде! Реїег, 
1938-- 4. 32,-- 5. 213--214. 
З Я. ван Шуппен народився у Парижі, дей й здобув освіту портретиста. З 1704 р. член 
. Паризької Академії. У 1716 р. був запрошений на роботу до Відня і лише у 1723 р. призна- 
чений придворним художником. Див. АПеетеїпеє Пехікоп.. го Теїраів: Зспирреп Засої уап, 
1936-- В. 30-- 5. 342. 
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на цих землях еклектизму. Мало того, багато теоретиків, серед яких 
найвідомішим був І. Зандрарт", звели його до зразка творчого процесу. 

Основою для протидії таким процесам в Австрії на той час став на- 
самперед певний поступ в економічному зростанні країни. Великі замов- 
лення церкви та багатих австрійських можновладців сприяли змінам у 
розвитку образотворчого мистецтва. Гроші, отримані за роботу, худож- 
ники часто використовували для закордонних поїздок, маючи на меті 
пізнати мистецтво інших країн. Після повернення на батьківщину вони 
могли порівняти побачене із ситуацією, яка склалася в австрійському 
малярстві, скульптурі, архітектурі загалом і зокрема у стінах власної 
школи. Високоосвічених митців ставало дедалі більше, і це спричинилося 
до змін на початковому етапі в академії. У 1751 р. набув чинности новий Її 
статут. Громадськість вважала запровадження статуту кардинальним за- 
ходом, бо він передбачав перевибори як професорського складу школи, 
так і ректора через кожні три роки. За короткий час заступили один 
одного М. Анжело (Апееїо М), К. Унтербергер (Дпіегрегеег С., 1732--1798), 
ГП. Трогер (Тгокег Р., 1698--1762), М. Мейтенс (Меуїелз М. уоп, 1695--1770). 
Статут містив вказівки щодо навчання в академії як місцевих, так і при- 
їжджих учнів, що сприяло збільшенню кількости студентів. Крім того, 
при школі було відкрито майстерні відомих на той час художників, у 
святкові дні їх могли відвідувати незаможні юнаки та ремісники. У той час 
випускниками Академії стали Ф. А.Маульберч (Мацірегізсі Е. А. (Маці- 
регізсі), 1724--1796), Я. ПШмуцер (З8сіпці»ег 7., 1733--1811), завдяки яким 
Австрія згодом зажила світової слави. 

Праця багатьох відомих митців країни в одному закладі допомагала 
студентам виробити ширший погляд на завдання мистецтва, ставити до 
себе складніші вимоги. Підтвердженням цього є стрімка еволюція бароко в 
Австрії. П. Трогер у своїх барокових полотнах віддавав перевагу динаміці 
та експресії, відчуття яких досягав, впроваджуючи сильно виражену ни- 
східну або висхідну діагональ. Використовуючи світлотіньові контрасти, 
він підкреслював несподівано сильні ракурси. Ї при дьому завжди дотри- 
мувався чіткого конструктивного рисунку. Його твір ,Св. Йоан Непомук 
втішає знедолених" (близько 1748 р., Санкт-Петербург, Державний Ермі- 
таж) яскраво це підтверджує. Полотно вражає емоційною характеристи- 
кою портретованих. Художник, попри деяку Їх ідеалізацію, звертається 
до емоційного стану персонажів. Оригінальним можна назвати також ви- 
рішення драпіровок: складки одягу, утворені за допомогою великих і вод- 
ночас гладких площин, заломлюючись, творять глибоку тінь. Усе це дало 
змогу П. Трогерові стати для Ф.А. Маульберча чи не найкращим прикла- 
дом, гідним наслідування. Але згодом цей молодий художник не дозволив 
собі безоглядно йти слідами майстра-учителя. Навпаки, він уміло поєднав 
ці здобутки і із власним баченням засобів висвітлення широкої гами почут- 
тів і переживань. Його картини характеризуються зверненням до ,логіч- 
ности і легкого огляду" , як, наприклад, полотна ,Хрещення євнуха 
апостолом Пилипом" (близько 1750 р., ,Воздвиження Хреста" (близько 
1757---1758) (обидва -- Санкт-Петербург, Державний Ермітаж). У цих тво- 
рах велике навантаження лягає на колір і світлотіньові ефекти. Часто неспо- 


4 ИМекусство стран и народов мира: В 5 т-- Москва, 1962-- 7. 1.- С. 469, 
5 Там само-- Т-- С. 20. 
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діване поєднання барв, контраст між світлом і тінню роблять можливим 
краще розуміння переживань зображуваних у тій чи іншій ситуації. 

Будучи загалом дуже різними, твори світового значення, виконані 
учителем та учнем майже в один і той же час, свідчать передусім про 
високий рівень викладання на початкових етапах в академії рисунку, 
кольорознавства і композиції. Вони підтверджують обізнаність авторів із 
найкращими здобутками ! європейського малярства. Тематика, до якої звер- 
нулися художники, говорить про їх тісний зв'язок зі суспільним життям. 
Виходячи з цього, можемо сказати, що середина ХУПІ ст. - - це період, 
який ознаменував собою завершення процесу локалізації однієї з найбіль- 
ших у Європі мистецьких шкіл -- австрійської. 

Творчість названих художників творила грунт для окремої групи їхніх 
учнів-послідовників. Заможніші з них навіть організовували власні майс- 
терні. Зростання мистецьких сил у другій половині ХУПІ ст. у Відні спри- 
яло появі нових приватних закладів. На відкритті майже кожного з них 
поряд з іменем митця -- Його викладача і керівника -- згадувалося ім'я 
покровителя, мецената, державного діяча і дипломата, князя В. А. Кауні- 
ца (1711--1794). 

У таких умовах 1758 р. у столиці Австрійської монархії | розпочала 
свою діяльність перша художньо-промислова школа. Її виникнення пов'я- 
зане найперше з В.А. Кауніцом, який, працюючи послом при французь- 
кому дворі (1750--1753) і бачачи високий культурний рівень цієї країни, 
дійшов переконання, що тканина, фарфор, кераміка, ювелірні вироби та 
вироби з дерева досягають найвищої краси лище ч ерез професійну 
майстерність їх виконавця та мистецьке облагородження". Щоразу це на- 
голошуючи, тим самим він підкреслював конечну потребу Австрії у спе- 
ціалізований школі. У 1757 р. коли в країні значно зросла кількість 
мануфактур (у Відні, Лінці, а також у багатьох містах Чехії та Сілезії), 
коли в межах імперії почалося інтенсивне виробництво різних предметів 
розкоші, Марія Тереза запропонувала створити австрійську комерційно- 
малярську школу. Першим її директором було призначено Ф. Цайса (7еів Е., 
1712---1780), якого рекомендував на цю посаду знову ж таки князь В. А. Ка- 
уніц. Учителі, які працювали у цій школі, мали високу, здебільшого 
закордонну, художню освіту. Розробляючи зразки для промисловости, учні 
поєднували елементи декоративного мистецтва з образотворчим. У неді- 
лю та святкові дні тут проводилися лекції для підмайстрів і робітників 
фабрик. Щоб заохотити їх до навчання, було встановлено комерційні премії. 

У 1766 р. виникла ще одна мистецька школа. Князь В.А. Кауніц під 
враженням від виставок французької Королівської Академії в Луврі, на 
яких були представлені художні твори з елементами , природи", підкрес- 
лив велике значення студіювання натури для дальшого розвитку австрій- 
ської образотворчої культури. Тоді Я. Шмуцер, випускник австрійської 


академії, поїхав до Парижа, де навчався у майстра Й. Г. Вілля: Понад три. 


роки він керував там місцевою німецькою школою. У 1766 р. Я. Шмуцер 
повернувся до Відня. Спілкуючись з багатьма державними діячами, у тому 


числі й з князем В. А.Кауніцом, митець запропонував відкрити власну 


школу рисунку і гравірування. Його рішення обгрунтовувалося розумін- 
ням рисунку як основи будь-якого мистецтва. Виходячи з цього, Я. Пму- 


8 ріе К(аігегіїспе|Кібпівіїспе! АКадепе..-- 8. 4. 
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цер впровадив студіювання живої натури, підкреслюючи важливість прак- 
тики з моделями обох статей. Наступним кроком було виконання пейзажів 
безпосередньо на пленері. Згодом школу Я. Шмуцера почали трактувати 
як ,надзвичайно сильний навчальний заклад". Її протектором був В. А. Ка- 
уніц, а в професорську раду школи входило багато закордонних худож- 
ників та мистецтвознавців. Підтвердженням може бути також швидке 
зростання кількости учнів, які покидали ,старі" школи. Викладацький 
склад поповнили, зокрема: Ф.Вайроттер (У/еігобіег Е. Е., 1730--1771), 
Й. Х. Бранд (Вгапа 2. сь. 1723--1795), М. Гефеле ( (Неїсіе М. 1716--1799). 
Таким чином, невдовзі школа Я. ПІмуцера стала провідною у Відні, а 
отже, і в Австрії. 

Під впливом Я. Цмуцера та патронатом князя В. А. Кауніца у 1767 р. 
відкрито ще одну школу -- так звану граверну академію (Ро5збіе-, 
Уегясплеїй- пд Стауейг-АКадетіе) під керівництвом скульптора і гра- 
вера А. Доманека (Дотапбск А., 1713--1779)., П учнями були Ф. Доманек 
(Дотапбек Е., 1746--1811), Х. Вірт (М йгїв СЮ., 1755--1782), Й. Моль (Мої 7.) 
Цей заклад зробив великий внесок у розвиток медальєрського мистецтва. 

Діяльність ряду шкіл наприкінці 60-х -- на початку 70-х рр. ХУПІ ст. 
дала розвитку австрійського мистецтва відчутний попітовх. 


жжж 


Задля утримання образотворчого мистецтва на високому рівні у 
Т0-х рр. ХУПІ ст. з'явилося декілька проектів вдосконалення спеціальної 
мистецької освіти. 3-посеред багатьох першочерговим став план об'єднання 
шкіл на основі впровадження предметів з однаковою програмою викла- 
дання. Заходи, як пізніше виявилося, не виправдали великих надій. Тоді 
з'явилася нова ідея: було запропоноване навчання в одному закладі ри- 
сунку, живопису, скульптури, архітектури разом з викладанням теоре- 
тичних предметів, наближених до мистецтва? Задум, однак, вимагав 
загальної реорганізації мистецьких шкіл, появи спільного керівного орга- 
ну і, нарешті, створення окремої інституції для втілення намірів. Такою 
інституцією на початку 1773 р. стала школа Я. ПІмуцера, до якої приєдна- 
лася згадана художньо-промислова школа. Того ж року цей розширений 
мистецький заклад було названо Цісарсько-королівською Академією об'єд- 
наних образотворчих мистецтв (К(аїхегйспе)-КІдпівіїсре) АКкадетіє дег 
уегеіпівїеп Біійепдеп Кйпеіє). Так була заснована Віденська Академія об- 
разотворчих мистецтв. 

Академія складалася з п'яти відділів: живописного, скульптурного, 
будівельного, гравірувального та виробів з металу. Кожен з них мав 
власного керівника, який підпорядковувався у виробничо-адміністративних 
питаннях директорові Академії. Загальний нагляд за навчальним процесом 
здійснювала Академічна рада, до складу якої входили як художники- 
викладачі, так і незалежні митці, представники дворянства, вчені, і взагалі 
люди, добре обізнані з мистецтвом. Велике значення для виховання 
студентської молоді, майбутніх митців мало відкриття бібліотеки для 
широкого користування. Починаючи з 1773 р. в Академії працювали такі 
відомі австрійські художники, як А. Доманек, Я. Пімуцер, К. Ф. Самбах 


Т фіе Ккіаігегіїсрен-к|дпієйспе! АКадештіе..- - 5. 8. 
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(Єатрасі С. ЕХ. 1715--1795), Й. Б.Гагенауер (Навепацег 7. В., 1732--1810) 
та ін. , : 
Завдяки різнобічному навчанню і порівняльному аналізу різних видів 
образотворчої культури, доповненому прикладними предметами і прак- 
тикою, а також доволі міцній теоретично-науковій базі Віденська Академія 
стала головним мистецьким центром Австрії та самобутнім навчальним 
- вакладом європейського рівня. Провідні, виховані на давніх традиціях, 
митці держави, які читали в Академії лекції чи входили до складу Її 
Ради, своєю діяльністю сприяли проникненню рис національного характе- 
ру в найрізноманітніші сфери людської діяльности, що підносило. загаль- 
ний художньо-духовний і культурно-освітній рівень суспільства. 

У середині ХУПІ ст. у Європі набули поширення естетика і художня 
критика. Вони сприяли порівняльній оцінці художніх явищ, а заодно й 


швидкій популяризації подій у мистецькому житті різних. країн. У той 


час громадськість Австрії, передусім представники Її мистецьких кіл, 
широко обговорювали розкопки Помпеї, твори графа де Кейлюса , Збірка 
старожитностей" (7 томів, 1752--1767 рр.) І. Ї. Вінкельмана , Думки з при- 
воду наслідування грецьких творів у живописі та скульптурі" (1755) й 
вІсторію мистецтва стародавніх часів" (1764)8, Граф де Кейлюс відкрив 
для наукових досліджень цілу епоху античного мистецтва і разом з тим 
показав її значення для тогочасного суспільства. Німецький мистецтвозна- 
вець та археолог І. Ї. Вінкельман, підтримуючи думку про потребу вивча- 
ти спадщину античної Греції та Риму, закликав водночас повернутися до 
зображення , природи". 0 

Міцні підвалини австрійської національної школи на цьому етапі умож- 
ливили використання у творчих пошуках мистецьких здобутків інших 
країн та їх теоретичне обгрувтування. Ї якщо попередній практичний до- 


свід Я. Шмуцера, втілений у діяльності Академії, стали передумовою 


проникнення класицистичних форм в австрійську архітектуру, скульпту- 
ру та живопис, то філософські трактати закордонних авторів сприяли 
розвиткові цих форм на національній основі. 0. 

Під сильним впливом античного мистецтва працювали Г.Фігер 
(Ейвег Н., 1751--1818) 1 Й. Б. Лампі (Щатрі 7. В., 1751--1830) -- викладачі 
Віденської Академії. Вони одними з перших відмовилися від міфологічних 
сцен, а натомість звернулися до історії Риму (Т.Фігер, Страта вестам- 
ки", без дати. Санкт-Петербург, Державний Ермітаж), а також до напи- 
сання ,натуральної, справжньої людини". Серед відомих портретів Г. Фігера 
слід назвати ,Портрет Марії Терези Бурбонської" (1778), Портрет князя 
Н.Б.Юсупова" (близько 1783 р.), з-поміж робіт Й. Б. Лампі -- »Портрет 
Катерини П' (1793), , Портрет князя Н. Б. Юсупова з собакою" (без дати) 
(усі -- Санкт-Петербург, Державний Ермітаж). У своїх полотнах митці 
зверталися перш за все до аристократії, яка на той час була уособленням 
суспільного ідеалу. Її образ вони переосмислювали через призму антич- 
них зразків. А це в свою чергу передбачало статичність композиції. Стати- 
чність досягалася симетричністю побудови, яка не допускала виявлення 
емоцій. Обличчя осіб, зображені на портретах Г. Фітера чи Й. Б. Лампі, не 
виражають ніяких почуттів. Пейзаж або частина інтер'єру, невід'ємний 
елемент композицій, звичайно позбавлені найменшого руху. Прагнення 


8 История зарубежного искусства.-- Москва, 1983.-- С. 232. 
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створити досконалий образ стало причиною пропагування чіткого кон- 
структивного рисунку, який би домінував над кольором. Влучно знайдена 
художня мова картин давала змогу авторам возвеличити сам образ. Здо- 
бутки Г.Фігера,. Й. Б. Лампі слугували учням Академії найкращим при- 
кладом і творили надійний грунт для їхніх творчих пошуків. 

У 1800 р. простежується проникнення в австрійське мистецтво під впли- 
вом праці Ф. Шлегеля ,Фрагменти" (1798--1800) нової філософії, яка 
знайшла чимало прихильників серед вихованців Віденської Академії. 3- 
поміж них яскравою постаттю виділяється Й. Ф. Овербек (Оуегресік 4. Е., 
1789--1869). Він та його послідовники, які згодом назвали себе назарейця- 
ми, вважали, що класицизм вичерпав свої можливості. Задля дальшого 
розвитку образотворчого мистецтва художники, на їхню думку, повинні 
звернутися до тем часів середньовіччя, до біблійних сюжетів. З їх допомо- 
гою митець міг би подолати індивідуалізм і виховати високоморальну 
людину. 

Серед полотен назарейців виділяються релігійна картина, портрет та 
пейзаж. Для кожного з них характерною є лаконічність форми. Митці не 
надавали великого значення відтворенню анатомічно досконалої будови 
тіла. Вони зосереджували увагу на жесті рук, повороті голови чи фігури 
взагалі, які мали якомога влучніше передавати емоційний стан зображу- 
ваного, багатство його духовного світу. Працюючи над складками одягу |, 
взагалі, тканинами, художники вибирали лише деякі з них -- ті, що 
допомагають виявити форму або підкреслити чисті наміри людини. Пей- 
заж вирішувався з урахуванням глибинного змісту твору: возвеличення 
усього, що створив Бог. Усе це вимагало від авторів скрупульозного опра- 
цювання кожної деталі, що й мало наслідком до певної міри декоративне 
звучання композицій. 

На зламі ХУПІ- -ХІХ ст. багато австрійських художників намагалися 
довести перевагу обраного ними напряму. У 1788 р. Г. Фітер на засіданні 
Ради порушив питання про занепад ,вищого" малярства. Він прагнув при- 
вернути увагу митців до образу сильної особистости, яка ставить на 
перше місце громадянський обов'язок. Й. Ф. Овербек, навпаки, аналізую- 
чи тогочасний стан речей, завдання мистецтва вбачав у плеканні духовно 
багатої людини. - 

Виходячи з того, що в історії образотворчої культури Австрії ранішо- 
го часу не було прикладів спільного існування різних мистецьких тенден- 
цій і напрямів, зрозумілим стає панування в Академії класицизму ще 
навіть на початку ХІХ ст. Твердження про те, що віденська школа на той 
час не зуміла знайти компромісного рішення, ще, однак, не дає підстав 
робити висновки про її консервативність. Давши своїм учням освіту, до- 
статню для торування власного творчого шляху та втілення у життя но- 
вих здобутків мистецтва, вона вплинула на розвиток романтизму в 
Німеччині, Франції, Росії. У 1839 р. Г.Готьє писав: ,Єдина закордонна 
школа, яка може протистояти французькій школі, це школа мюнхенська, 
німецька школа, яку оновили Корнеліус і Овербек""19, 





9 (Сегпап па5іег5 ої їбе Міпеїеепів Сепіигу. Раїпііпєє апд Дгачіпєє топ пе 
Кедега) Берифіс ої Сегтапу.-- Мем Уогі, 1981--Р. 16; Са рабьянов Д. В. Русская 
живопись ХІХ века среди европейских школ.-- Москва, 1980.-- С. 96. 

1 Сарабьянов Д. В. Русская живопись..-- С. 95. 
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Після Французької буржуазної революції (1789---1794) Австрія разом 
із Пруссією об'єднала зусилля для протистояння дедалі більшому невдо- 
воленню у країні. Вона виступила як учасниця антифранцузької коаліції у 
наполеонівських війнах (1799--1804; 1804--1814, 1815). Однак, зазнаючи 
- нищівних зовнішньополітичних поразок, Габсбурзька монархія не.була в 
змозі рішуче протидіяти пробудженню національної свідомости. У цих 
умовах, як відомо, на арені політичного життя з'явився К. Меттерніх. (1778-- 


1859)-- австрійський політичний діяч і дипломат, який мав значний вплив. 


на різні ділянки життя держави. Система, яку запропонував ХК. Меттер- 
ніх, боронячи інтереси феодальних землевласників, головні зусилля спря- 


мовувала проти найменших проявів вільнодумства. Жандармський режим. 


контролював усі сфери життя суспільства. Наслідком цього було пригаль- 
мування економічного поступу країни, розвитку ряду галузей науки і 
мистецтва. У 1812 р. К. Меттерніх став куратором Віденської Академії об- 
разотворчих мистецтв", Першим його заходом була зміна структури цьо- 
го навчального закладу. Таким чином з'явилися ПІкола живописців, 
скульпторів, граверів та мозаїків (Зспиїє дег Маїег, дег Віїдпацег, дег 
Киріегеієспег апа дег Мозаїк), Школа архітекторів та майстрів ювелір- 
ного мистецтва (5сриіїе дег Агсіійекіцт, дег Спауецтікипзі (іп бабі, Юта, 
Еаеізвієсїпеп цем), а також Школа застосування мистецтва в мануфактурі 


(Зспиїе дег Апугепдипе дег Кипзі ачі Мапиїакіитгеп). Ці зміни не приве-. 
ли до відчутного поліпщення стану справ. Мало того, вони мали наслідком. 
розшарування мистецьких сил різних рівнів. Велика група учнів Академії 


групувалася навколо професора історії образотворчого мистецтва та мі- 
фології Мартіна Фішера (Кієсрпег М., 1741--1820). Інші віддавали перевагу 
викладачам мануфактурної школи Ф. Петтерові (Рейег Е. Х., 1791--1866) 
і Ф.Груберові (Стибег Е., 1801--1864). 


У найскладнішому становищі опинився архітектурний відділ. У 1815 р. 


у Відні розпочав свою діяльність Політехнічний інститут. Згідно з його 
статутом, програма навчання студентів охоплювала такі дисципліни, як 
рисунок, живопис та архітектура. Зусилля, яких Академія докладала, 
щоб зберегти за собою роль провідної інституції, закінчилися невдачею. 
Уряд К. Меттерніха видав постанову про передачу її повноважень і про- 
грами ЇІнститутові технічної освіти. Лише після закінчення навчання в 
Інституті спеціаліст міг. поглиблювати свої знання в Академії. Справа 
дедалі ускладнювалася. Почали з'являтися нові, менші, школи з з подібною 
програмою. 

Провідні художники, аналізуючи ситуацію, яка склалася, прогнозува- 
- ли повний занепад будівельної справи в Австрії. Але, на щастя, довго так 
не тривало. Завдяки П. Нобіле (Мобіїе Р.,: 1774--1854), директорові Ака- 
демії й водночас придворному радникові, згадані побоювання були дове- 
дені до відома уряду, і архітектурному відділу Академії у 1818 р. надано 
новий статус, а заодно виділено й більше приміщення. Це у свою чергу 
дало змогу розширити навчальну програму, яка передбачала студіювання 
уже до шести років, і запровадити курси для ознайомлення студентів з 
найновішими досягненнями світової науки в галузі архітектури: 





п ріе Кіаідегіїспеї-К|дпівісье! АКкафйетлів, - 5. 14. 
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Велика роль у вихованні молодих майстрів належала П. Нобіле, дія- 
льність якого щораз більше підпорядковувалася державним потребам'?. І 
власне чимраз більша потреба у нових лікарнях, казармах, в'язницях, 
багатоповерхових житлових будинках стала головним чинником нерегля- 
ду тодішніх архітектурних форм. Режим КЕ. Меттерніха і зміцнення бур- 
жуазії, яка дедалі більше відчужувалася від монументального мистецтва, 
спонукали до пошуку нового стилю. Саме тому праця П. Нобіле у той час 
зводилася до продумування компактних планів і об'ємів адміністративно- 
господарських будівель, фасади яких були оздоблені скромним членуван- 
ням, чітким врізуванням пройм у стінах. За джерело творчости митцеві 
правив спрощений до мінімуму класицизм, який незабаром дістав назву 
»бідермайєр". Саме такий підхід до вирішення будівлі П. Нобіле ставив у 
приклад учням. 

Вигідний і простий, цей напрям набув великої популярности. Завдяки 
централізованому підпорядкуванню будівельної справи проектувальним 
комісіям, які зосереджувалися переважно у Відні, він поширився на всіх 
теренах монархії: у Чехії, Угорщині, Галичині, Польщі та інших землях. 
Паралельно архітектура бідермайєрівського стилю знайшла застосування 
у Німеччині. Безпосередньо для Віденської Академії такі зміни не мали 
позитивних наслідків: новий архітектурний стиль трактувався як єдино 
правильний, на тривалий час були припинені будь-які пошуки відмінних 
архітектурних форм і оздоблень. 

Зміни, які настали з приходом до влади К. Меттерніха, позначилися 
на розвиткові живопису загалом і на діяльності академічної малярської 
школи зокрема. Живопис ,великих тем" було вилучено з програми навчання 
в Академії аж до 1848 р. Натомість поряд з портретом і пейзажем культи- 
вовано побутовий жанр. В Академії того часу працювали відомі художники 
жанрової тематики, портретисти, пейзажисти Л. Шнорр фон Карольсфельд 
(Єсплогг моп Сагоівівід 1, К., 1788-1853), Й. Дангаузер (Дапрацеег 7., 1805-- 
1845), П. Фенді (Еепаї Р., 1796--1842), Й. Крігубер (Кгіепибег 7. 1800-- 
1876), М. Ранфтль (Вапії! М., 1805--1854), Ф. Вальдміллер (Маїдтайтег Е., 
1793-1865), Т. Ендер (Епаег Т., 1793--1875), М. Даффінгер (Даїйорег М, М., 
1790--1849) та багато інших. 

Тогочасному австрійському портретові притаманні статична компози- 
ція, тонкий, детальний рисунок і обмежена колірна палітра. Однак, но- 
при позірну подібність" до творів доби класицизму, вони мають ряд 
відмінних рис. Портретованих художники зображали в невимушеній позі 
й обстановці. Важливою деталлю картини завжди виступав багатий пред- 
метний світ. Одяг та інтер'єр часто допомагали авторам розкривати духовне 
єство людини. У самому портреті не було анінайменшних прикмет ідеалізації. 
Митці намагалися якомога точніше передати портретні риси моделі. Усе 
це стало передумовою документально точного відтворення дійсности. 
Найкращим представником цього мистецького напряму, названого 
»бідермайєр", був Ф.Вальдміллер. До відомих його творів такого типу 
належать полотна ,Портрет родини нотаріуса Ельтца" (1835 р. Відень, 
Австрійська галерея) і, Коло вікна" (1840 р., Мюнхен, Баварська державна 
художня збірка). Побутові твори часто нагадують портретні зображення. 


8 В Всвобщая история архитектурь: В 12 т.- Москва, 1969- Т. 7: Квитницкая Е.Д, 
Архитектура Австрий ХУП -- первой половинь ХІХ в-- С. 268. 
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При тому слід зазначити, що зв'язку, який існує між персонажами, дося- 
гнуто лише спільністю їхніх дій. Подібним за вирішенням був пейзаж, 
який дуже часто виступав частиною або портрета, або побутової картини 


і слугував розкриттю життя зображуваних. Його митці опрацьовували з 


надзвичайною скрупульозністю. 

Не заперечуючи досягнень попереднього періоду, бідермайєр, допус- 
кав паралельний розвиток його форм. Будучи прогресивним у своїй ос- 
нові, цей стиль робив можливим проникнення тенденцій реалізму. 
Демократичне співіснування часто відмінних мистецьких течій залишало 
місце для критичного аналізу. 

Мистецька революція, яка розпочалася задовго до політичної, своє 


прогресивне спрямування завдячувала творчості таких митців, як Л. Ку- 


пельвізер (Киреїміевег 1., 1796--1862), Й. Фігріх (Ейбгіср 2. уоп, 1800-- 
1876), П. Й. Гайгер (Сеідег Р. 7, 1805--1880). Боротьба Ф.Г. Вальдміллера з 
закадемізмом'" знайшла вихід у полемічних брошурах , Потреба в доціль- 
нішому викладанні живопису і пластичного мистецтва" ("Даз Веайтіпів 
еіпезамуесиайвівею Слаїетгісріея іп дег Маїегеї и. Ріавійєсреп Кип5") (1846) 
та , Пропозиції до реформи австрійської цісарської Академії" ("Уогвспідве 
заг Веїога дег Обі. Каїз. АКкадетіе дег БД. Кйпяіе") (1849)13, ТІ якщо такі 
виступи в силу історичних обставин не мали підтримки в Академії у 
середині століття, то вже у 70-х рр. Їм приділяли велику увагу. 

У березні 1848 р. в Австрії почали ширитися революційні виступи. Не 
оминули вони й Академії образотворчих мистецтв. З цієї причини у 1848 р. 
навчальний заклад було закрито. Й. Фігріх, запідозрений у причетності до 
революційних подій, покинув Відень. У 1849 р. відбулися довибори зміненої 
Академічної ради, складу якої, проте, не схвалив міністр Л. Тун. Того ж 


року заклад було передано в підпорядкування міністерству освіти, а наступ- 


ного видано навіть наказ про створення окремої Ради довіри! Таким чином 
Академія втратила свій попередній статус, а заодно й рівень та науково- 
освітнє значення. Вона стала державною установою з питань мистецтва, а 
через деякий час почала працювати тільки як художня інституція. Її про- 
грама навчання охоплювала викладання підготовчого рисунку, живопису та 
композиції, Притому в Австрії вже почало діяти чимало спеціальних шкіл, 
які практикували елементарне навчання з цих предметів. Як наслідок, бага» 
то викладачів покинуло Академію. Серед них П. Нобіле, Т. Ендер, Ф. Петтер. 
Інші, молодші, такі, як Ф. Й. Добяшовський (Доруаєспоїзку Е. ., 1818--1867), 
Г.Гассер (Саєвег Н., 1817--1868), К. Ральф (Ваїї К.), працювали у ній недов- 
го. Останній відкрив невдовзі приватну школу, яку закінчили А. Ромако 
(Воако А., 1832--1889), Й. Гофман (Нойїтап 7. 1870--1956), А. Ейзенмен- 
тер (Бієепттепеет А., 1830--1907), Х. Гріпенкерль (Стіерепкегі С., 1839-1916), 
Е. Біттерліх (Вінегіїсі Ю., 1834-1875). Для австрійського мистецтва велике 
значення тоді мала приватна діяльність у Відні Й. Фігріха, Л. Купельвізера, 
Х. Рубена (Вибегп СП, 1805--1875), який приїхав з Праги і був запрошений 
до Академії на посаду директора, котру обіймав двадцять років. Серед його 
учнів були. Б.Емлер (Ешіег В. 1831--1862), Л. Міллер (МіШег І. 1834-- 
1892), С. Аллеманд (АЙеглана 5. 1., 1840--1888). 


13 Всеобщая история искусств: В 6 т-- Москва, 1964--"Т. 5: Тихомиров А. Искус- 
ство Австрим.-- С. 331. " 
М Діє Кіаігегійспе)-КІ дпініісбе) АКкадетів..- - 5. 19. 
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Архітектурним відділом, який дивом не був розчленований, керував 
Е. ван дер Нілль (Мі Е, уап дег, 1812-1868). На талановитого викладача і 
його школу художники покладали великі надії, Ї ці надії справдилися: у 
навчальну програму були впроваджені курси історії архітектури та нау- 
ки про стилі, У другій половині ХІХ ст. молоді художники, на відміну від 
своїх попередників, залишали за собою право вибору стилю. 

Реальність такого підходу підтверджується найперше творчістю Ніл- 
ля, який поступово перетворив Відень на провідне мистецьке місто у 
Європі. Серед його послідовників слід назвати Г. Ферстеля (Кегзіе! Н., 1828-- 
1883), К. фон Газенауера (Назепацег К. уоп, 1883--1894), Й. Р. Шторка 
(5богек 2. В., 1830--1902). У 1859 р. в Академії почав працювати й інший 
відомий архітектор -- Ф. фон Шмідт (Єсітпіді Е. Б. моп, 1825---1891). Почи- 
наючи від 1857 р., усі вони працювали на проспекті довкола Відня -- 
Рінгштрассе. Серед зелених насаджень зводилися важливі громадські уста- 
нови і житлові будівлі палацового типу. Їхнє мистецтво, відоме в Європі 
під назвою ,стиль Рінгштрассе", характеризується браком будь-яких сти- 
льових обмежень і водночас вільною інтерпретацією". При зведенні опер- 
ного театру архітектори використовували мотиви французького Ренесансу, 
ратуші -- нідерландської готики, бургтеатр став поєднанням пізнього Від- 
родження і бароко. 

Новий віденський архітектурний напрям мав згодом значний вплив на 
утвердження в Європі архітектурного еклектизму. 

Піднесення будівельного мистецтва закономірно поставило під сумнів 
зміни, проведені в Академії 1850 р. Завдяки сприянням Е, ван дер Нілля у 
1865 р. Віденську Академію образотворчих мистецтв було оновлено. Вона 
стала інституцією мистецтв, викладання елементарного рисунку, живо- 
пису і композиції було передано меншим школам регіонального рівня. 
Однак виокремлення загальних відділів малярства та архітектури тоді 
вважалося зайвим. Талановиті молоді люди, здобувши початкову освіту, 
мали, однак, різні ступені підготовки, які треба було вирівнювати. На 
старших курсах проводилася спеціалізація студентів. Але всі вони обо- 
в'язково ознайомлювалися з історією живопису і будівельною справою, 
практикували станкові твори на пленері, займалися різьбою на дереві, 
працювали над малою скульптурою. 


жжж 


Відродження давньої слави Віденської Академії образотворчих ми- 
стецтв перервали події 1867 р., коли Габсбурзька імперія перетвори- 
лася на дуалістичну монархію -- Австро-Угорщину. У той час почало 
зростати значення Празького художнього інституту (1799), реорганізо- 
ваного 1896 р. Краківської школи образотворчого мистецтва (1818), 
яка в 1873 р. домоглася від'єднання від Технічного інституту. Через два 
роки після появи на карті Європи Австро-Угорщини в Будапешті від- 
крито Училище натурного рисунку і підготовки вчителів рисунку. У 
Східній Галичині засновано Загальнопромислову школу рисунку і мо- 
делювання, яка прийняла перших своїх учнів у 1876 р. Піднесення на- 
ціональної самосвідомости, протидія суспільно-громадських діячів 





15 Искусство стран.-- Т. 1-- С, 99, 
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колоніальній політиці покликали до життя нові програми навчання. 
Головним завданням, яке ставили заклади перед своїми вихованцями, 
було глибоке вивчення рідної культури, зображення життя людей, які 
її створили. Осягнувши певні здобутки в національному мистецтві, 
молодь здебільшого продовжувала навчання за кордоном. Саме друга 
- половина ХІХ ст. стала добою збагачення європейського образотворчо- 
го. мистецтва культурними надбаннями народів імперії: 

Віденська Академія образотворчих мистецтв давала змогу учневі на: 
основі базових знань, здобутих у загальноосвітніх класах місцевих худож- 
ніх шкіл, ширше виявити його талант на практиці, готувала спеціалістів 
"задовільного рівня. Як основні предмети у ній викладалися архітектура, 
пластика, живопис і графіка. Допоміжними курсами, які безпосередньо 

пов'язувалися з фаховою практикою, були анатомія, перспектива і сти» 
лезнавство. Для студентів вищих курсів обов'язково читалися загальна 
історія, з акцентом на історію культури, історія світового мистецтва, а 
для живописців ще й кольорознавство і хімія кольору. Усі курси зазнали 
суттєвих прогресивних змін, що й знайшло вихід у творчості випускників 
Академії. 

"На той час О. Вагнер (Мавпег О,, 1841--1918), Й. Ольбріх (Оїбгісі У. 
1867--1908) та інші художники піддали детальному аналізові напрями 
розвитку тодішнього австрійського мистецтва. Пошуки власного стилю В 
архітектурі були продиктовані потребою в нових приміщеннях під ощадні 
каси, поштамти, ринки тощо. Архітектори звертали увагу на використан- 
ня нових конструктивних і лицювальних матеріалів, на практичне вирі- 
шення інтер'єру. Небажання наслідувати якийсь з історичних напрямів 
стало причиною використання декоративних елементів, вишуканого лі- 
нійного і колірного рішень, у яких нерідко простежується місцевий на- 
родний характер. 

Нестримний декоративізм архітектурних споруд мав відгук і в ма- 
лярстві, наприклад, З Клімта (Кійті С., 1862--1918). Художник викорис- 
товував не лиціе традиції народного малярства, а й найкращі здобутки 
образотворчого мистецтва минулих. часів, -- це виразно простежується у 
його творі "Портрет А. Блохбауера" (1907 р., Відень, Австрійська гале- 
рем). Ла цьому етаці розвитку австрійського живопису, як ніколи раніше, 
відчутний зв'язок між рисунком і кольором. Вони стали взаємодоповню- 
вальними елементами композиції декоративного характеру. Проникнення 
до основ, виділення конструктивних елементів не давало змоги митцеві 
обмежитися сухою передачею знайденого. Г.Клімт розкрив підсвідомий 
вплив етнографічної ментальности на нього та Його сучасників. 

Спільні прагнення обдарованих людей знайшли вихід у створенні " то- 
вариства , Віденський сецесіон" (1897). Твори його членів, які експонува- 
"лися у виставковому залі зСецесіону", схвально оцінювала громадськість. 
Їх слава сягала далеко поза межі столиці та держави. 

Віденська Академія образотворчих мистецтв як провідний центр авст- 
рійської культури давала освіту молоді різних національностей. Її вихо- 
ванці, закінчивши студії, поверталися на рідні терени з багажем глибоких 
теоретичних і прикладних знань. 
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Після першого поділу Польщі у 1772 р. до Австрійської імперії віді- 
йшла Східна Галичина, а через два роки -- Буковина. 

Приєднання західних земель України до Австрії припадає на період 
правління Марії Терези (1740--1780) і Йосифа П (1780--1790) -- прихиль- 
ників , просвітницького абсолютизму". Ставлячи перед собою завдання зміц- 
нити центральну владу і сприяти розвиткові капіталістичних відносин, 
вони провели ряд послідовних реформ ,зверху", зокрема, у сфері освіти. 

Цісарський двір, маючи потребу в освічених громадянах, створював 
відповідні умови, аби молодь могла студіювати у вищих школах країни. 
Багато інституцій прийняли положення, за якими усі, хто бажав, мали 
можливість вступити до спеціальних навчальних закладів, склавши від- 
ловідні екзамени. Не була винятком і Віденська Академія образотворчих 
мистецтв. Починаючи з 1751 р., вона зараховувала на навчання і місцевих, 
і приїжджих талановитих людей. | 

В Україні наприкінці ХУПІ ст. не було мистецької школи. Художники 
вимушені були виїжджати на навчання за кордон, зокрема, до Відня, Риму. 
Українці Лука Долинський став у 1775 р. учнем Віденської Академії мис- 
тецтв, Остап Білявський (пом. 1804) навчався у Римській Академії св. Луки. 

Викладачами Л. Долинського у Відні були К.Ф. Самбах і Ф.А. Мауль- 
берч. Під Їхнім керівництвом він досконало оволодів рисунком та живопи- 
сом, ознайомився з найкращими здобутками європейського малярства. 

При порівнянні полотен Л. Долинського, виконаних до і після навчання у 
Віденській Академії образотворчих мистецтв, помітний ряд істотних змін у 
творчій манері художника. Зокрема, малюючи портрет князя Лева, сина 
Данила Галицького, автор, використовуючи технологічні та композиційні 
засади українського наддніпрянського портрету (знав його, бо з Наддніпрян- 
щини походив), орієнтується на галицький портрет ХУПІ ст. Загалом такий 
стиль був притаманний і львівському портретові того часу. Припускають 
навіть, що портрет князя Лева не є оригінальним твором, а копією зі старі- 
шого зразка ХУЇ--ХУП ст. можливо, одного з тих, що містився у радній 
залі Львівської ратуші. Обличчя князя намальоване у тричетвертевому по- 
вороті, а сама фігура подана анфас. Тлом для портрета художник обрав 
загальний краєвид Львова. Постать князя і пейзаж вирішені площинно, що 
дало змогу зосередити увагу на детальному опрацюванні обличчя, одягу, 
обладунку та прикрас портретованого. Однак при глибшому дослідженні 
зображення Лева Даниловича можна завважити істотну хибу, яка свідчить 
про недостатньо-високу кваліфікацію художника, Кожен елемент композиції 
автор проробляв окремо, що й призвело до їх часткової диспропорції, до 
браку зв'язку між ними. Тим часом »Портрет старого", навпаки, засвідчує 
уже-.високу професійну майстерність митця. Портрет характеризує вира- 
жена жестом рук та поворотом голови динаміка. Завдяки їй Л. Долинський 
зміг розкрити глибокі внутрішні переживання зображуваного. Попри всю 
свою складність, рух плавний і виважений. Творові притаманні бездоганна 
конструктивна побудова фігури чоловіка у досить складному ракурсі, мате- 
ріальність письма і культура палітри, яка поєднує контрастну за похо- 
дженням колористику, Її темні і світлі тони. 

Знання, які Л. Долинський здобув у Віденській Академії образотвор- 
чих мистецтв, він неодноразово переосмислював, звертаючись до націо- 
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нальних мистецьких традицій. У його портретах та іконах немає ідеалі- 
зації образу, такої характерної для багатьох австрійських художників, 
зокрема, і для викладачів українського живописця. Він, навпаки, макси- 
мально наблизився до реалістичного відтворення навколицінього світу. 

Тривала залежність галицьких земель від інших держав призвела до 
ряду негативних наслідків й у розвитку українського образотворчого мис- 
тецтва. Уже на початку ХІХ ст. серед українців дедалі більшої популяр- 
ности набувало переконання в тому, що вони, на відміну від німців чи 
росіян, не можуть дозволити собі такої розкоші, як мистецтво"?. Брак 
власного мистецького закладу обернувся тим, що вже на зламі століть на 
західноукраїнських землях почало працювати чимало приїжджих майст- 
рів. До них належать насамперед. Йозеф Пічман, Карло Швайкарт, Антон 
Лянге. 

Усі вони: були учнями Віденської Академії образотворчих мистецтв у 
той час, коли в ній працювали Г. Фігер, Х. Бранд та інші відомі австрійські 
художники, прихильники класицизму. Головна вимога, яка ставилася тоді 
перед учнями, зводилася до вміння наблизитися до досконалости античного 
зразка. Виходячи з цього, велику роль відводили рисунку: Вважалося, що 
лище тонкий і лаконічний рисунок може передати всю складність будови 
людського тіла, найменші деталі навколишнього світу. Колір і світло, 
навпаки, тільки руйнують чіткість форми. Саме тому митні у своїх творах 
повинні були використовувати локальний колір, який притому втрачав 
багатство рефлексів і відтінків, а світло --- робити рівномірним і розсіяним. 
Композиція мала підпорядковуватися головному задумові художника. 
Створюючи образ героя, готового до самопожертви, героя, для якого немає 
нічого важливішого, ніж обов'язок, кожний автор змушений був уникати 
додаткових елементів, зосереджувати увагу на персонажеві. 

Покинувши Відень і потрапивши у мистецьке середовище Галичини, 
Й. Пічман, К: Швайкарт, А. Лянге переосмислили (свої знання з урахуван-: 
ням вимог людей; з якими вони почали працювати. В їхніх творах виразно 
простежується ,намагання відійти від салонного академізму на користь 
реалістичного зображення", Зокрема у ,Портреті А. Райського в дитячо- 
му віці" пензля К.ПІвайкарта викристалізовується новий погляд у ба- 
ченні людини. Використовуючи технологічні засади австрійської школи 

"кінця ХУПІ -- початку ХІХ ст. автор, проте, залишився далеким від 
осмислення світу через призму античного ідеалу. Свою увагу він зосере- 
див на відтвбренні дійсности. Власне тому його полотно набуло дещо сен- 
тиментального звучання. Ці риси притаманні також творам А. Лянге 
»Гірський пейзаж", » Пейзаж", ,Проводи рекрутів в українському селі" 
Докладно опрацьовані полотна наче промовляють про любов і повагу ав- 
тора до українського народу, його землі. 

.7 (Діяльність на західних землях України художників з-за кордону сти- 
мулювала. багатьох місцевих талановитих людей шукати можливості для 
здобуття освіти В європейських мистецьких школах. До таких належать 
Ян Машковський, Федір Яхимович, а також Мартин Яблонський та Алойз 


Рейхан. 


в Голубець М. Сучасне малярство Галицької України // Український ілюстрований 
календар товариства ,Просьвіта" з літературно-науковим збірником.-- Львів, 1917--- С. 160. | 
Т Рубан В. В. Український портретний живопис першої половини ХІХ століття - 
Кк. 1984, С. 172. - 
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Навчання цих художників у Віденській Академії образотворчих мис- 
тецтв припало на один з найсуперечливіших періодів у Її історії, а саме 
на час реорганізації та поділу Академії на декілька пткіл. Кожна з них, як 
мовилось, давала учням вичерпні знання якогось одного мистецького фаху. 
У результаті випускники Академії були художниками високого професій- 
ного рівня, але вузької спеціалізації. Той же Ф. Яхимович був прославле- 
ним театральним декоратором в Австрії першої половини ХІХст. а 
А. Рейхан -- одним з найповажаніших портретистів того часу. 

Академічна освіта, що її здобули Я. Машковський, Ф. Яхимович, М. Яб- 
лонський та А.Рейхан на початку ХІХ ст. загалом не виходила за межі 
класицистичного вирішення портрету, пейзажу та побутової картини. 
Такий підхід переважав у творчості західноукраїнських художників. Хоча 
в тогочасних творах дедалі частіше з'являються стильові ознаки роман- 
тизму. У цьому сенсі найбільш виразними є портрети, такі, як ,Їорт- 
рет батька М. Яблонського, , Портрет жінки в рожевій сукні" А. Рейхана. 
Привертає увагу під цим оглядом полотно М. Яблонського , Дівчина зі 
сніданком на таці". Звернення до образу простої дівчини було на той час 
досить новим явищем у європейському мистецтві. Художник викорис- 
тав урівноважену композицію класицистичного зразка, співзвучними якій 
були гама, зведена до кількох близьких кольорів, і скрупульозне опра- 
цювання найменших деталей картини, зокрема натюрморта. Перепле- 
тення характерних рис класицизму і романтизму простежується і в 
полотнах побутового жанру. Як приклад можна навести картину Я. Ма- 
шковського ,У корчмі". " 

Діяльність галицьких художників першої половини ХІХ ст. приваблю- 
вала митців молодого покоління. А. Лянге був учителем Едварда Дрдаць- 
кого та Івана Лучинського, якого вчив і М. Яблонський. Й. Пічман, 
пропрацювавши у Львові понад десять років, переїхав у 1806 р. до Кре- 
менця, де проводив заняття з живопису та рисунку в місцевому ліцеї. 
Лекції Я. Машковського за час його викладання основ образотворчого мис- 
тецтва (1834--1844) у Львівському університеті відвідували Олександр 
Рачинський, Константи Дабанський, Юліуш Коссак, Флоріан Люнда, 
Францішек Тепа, Вільгельм Леопольський, Артур Гротгер, Марцелій 
Маштковський та інтті. Відвілуючи леклії У Пічмана, А Лянте, Я Маттков- 
ського, М. Яблонського, молоді митці доходили до переконання про зако- 
номірність змін у малярстві під впливом національних традицій та 
естетичних уподобань суспільства. Разом з основами образотворчого мис- 
тецтва вони переймали від своїх наставників повагу до простого народу, 
його культури та історії. 

Усе це відіграло вирішальну роль згодом, коли ці та деякі інші худож- 
ники навчалися у Віденській Академії образотворчих мистецтв. Вони у 
першу чергу звернули увагу на діяльність Ф.Г. Вальдміллера. Особливе 
зацікавлення викликали його згадані раніше полемічні брошури ,Потреба 
в доцільнішому викладанні живопису і пластичного мистецтва" і, Пропо- 
зиції до реформи австрійської цісарської Академії", у яких критиці під- 
дано академічне мистецтво, далеке від реального життя, таке, що не 
відповідало вимогам тогочасного суспільства. Ці праці спонукали студен- 
тів до глибокого аналізу як технологічних засад рисунку, живопису, компо- 
зиції, що викладалися в Академії, так і самого процесу розвитку 
образотворчої культури. 
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Почерпнуті на заняттях у Віденській Академії образотворчих мис- 
тецтв знання навертали західноукраїнських художників до національних 
мистецьких традицій, інспірували пошук способів вирішення нових за- 
вдань, які ставило перед ними суспільство. Живе, правдиве відтворення 
дійсности було найдоцільнішим в умовах, коли ставлення до негативних 
явищ життя ставало дедалі критичнішим. 

Певна річ, галицькі митці середини ХІХ ст., толеруючи нові тенденції 
у малярстві, не зреклися цілком засад академічної школи. Рисунок картин 
західноукраїнських малярів залишився конструктивним, точним, навіть 
дещо холодним. Це добре видно у творах Ф. Тепи ,Сидячий турок", ,На 
полюванні", К. Устияновича , Бойківська пара", »Гуцулка біля джерела", 
роботах Г. Родаковського з , Палагицького альбому", а також у циклі , Війна" 
А. Гроттера. Палітра їхніх композицій не виходить за межі кількох тонів, 
причому дуже часто вона досить темна. Це також можна зауважити у 
портретах пензля К. Дазбанського, Г. Родаковського, В. Леопольського, А. Гра- 
бовського, А.Гроттера, К. Устияновича. 

Добре знання основ мистецтва давало змогу Їм застосовувати різні 
підходи при вирішенні художніх завдань у тому чи іншому жанрі, У силу 
історичних обставин О. Рачинський, К. Дзбанський, Ф, Тепа, К. Устияно- 
вич та інші художники часто зверталися до образу суспільно-громадсько- 
го діяча, праця якого підпорядкована справі поліпшення життя народу. 
Розкриваючи внутрішній світ людини, вони вдавалися до використання 
глибокої тіні або, навпаки, уникали Її. Контрастність почуттів виявляли 
поєднанням холодних і теплих кольорів, протиставленням світлих тонів 
обличчя і темного, майже чорного тла. Аналогічні за вирішенням порт- 
ретні зображення простих людей. 

У картинах побутового характеру увага зосереджувалася на показу 
життя простої людини. Малюючи селянина як носія культурних традицій 
народу, А. Грабовський, А. Г роттер, К. Устиянович детально опрацьовували 
наявні в його побуті елементи народної творчости. У цьому ж контексті Їх 
приваблювало змалювання у розповідній формі занять селянина-трудівника. 
Це добре видно у полотнах А.Ї рабовського , Ловля риби", ,Діти на 
пасовиську" та Ф.Тепи ,На полюванні", 

Досить характерний погляд на об'єкт зображення засвідчений в історич- 
них полотнах К. Устияновича. Художник, якщо це відповідало його 
надзавданням, часто виділяє головного героя, вміщуючи його на передньому 
плані, а деколи і в центрі. Притому немаловажною була й ідеалізація 
персонажа в стилі пізнього романтизму, яка досягалася за допомогою 
витонченого руху постаті, жесту рук, повороту голови, а також м'якого 
освітлення. 

Критичний виступ Ф. Г. Вальдміллера у середині ХІХ ст. сприяв роз- 
виткові індивідуального підходу художника до розв'язання тих чи інших 
проблем у живописі, появі нових мистецьких тенденцій, а отже, став 
передумовою змін, які мали місце у Віденській Академії мистецтв у 1872 р. 
Теофіл Копистинський, Юстин Пігуляк, Тадеуш Рибковський, Юліуш 
Макаревич, Станіслав Рейхан, Марцелій Гарасимович, Юліан Паньке- 
вич, Микола Івасюк -- учні Віденської Академії образотворчих мистецтв, 
які навчалися у ній після запровадження нового статуту. у 

Будуючи свій творчий шлях на основі національних традицій, будучи 
добре обізнаними зі здобутками різних європейських шкіл, розкриваючи 





172 ЛАРИСА КУПЧИНСЬКА 





свій талант у різних жанрах, кожен з них залишився вірним фундамен- 
тальним настановам, які дістав в Академії. 

Полотна згаданих митців об'єднує передовсім міцний і заодно тонкий, 
досить сухий рисунок. Це добре видно на деяких роботах Т. Копистинського, 
зокрема , Далматинки" і ,Портрета А. Яновського", намальованих ще під час 
навчання у Відні. Хоча увага автора зосереджена на портретній характери- 
стиці моделі, чимало часу він приділив кожній з деталей твору, прагнучи 
передати їх фактуру. Задля досягнення певних ефектів художник викорис- 
тав здебільшого технологічні засади рисунку, адже застосована ним живо- 
писна техніка, 4 це лесирування, у всіх місцях однакова. 

Чіткий рисунок лежить в основі творів Т.Рибковського, як, наприк- 
лад, у полотнах ,Стара цегольня в Перемишлі", ,Патруль під Бернарди- 
нами" чи » Військовий похорон". Окрім того, що митець докладно 
промальовує усі елементи композиції, для кожного з них він застосовує 
додаткову лінію, переважно темного кольору, яка допомагає виявити його 
конструктивну побудову. Усе це надає творам Т. Рибковського своєрідного 
живописного звучання, особливо якщо враховувати, що палітра їх досить 
обмежена. 

У картинах М. Гарасимовича привертає увагу поєднання чітко виражених 
рисункових і живописних технік. Це, зокрема, стосується пейзажу Відлига". 
Для написання переднього плану митець застосовує широкі, вільні мазки, 
для заднього -- лесирування. Тим часом, опрацьовуючи деталі, вдається 
до графічного їх відтворення. Досить цікаве явище в історії 
західноукраїнського образотворчого мистецтва можна спостерегти у тво- 
рах Ю. Панькевича та М. Івасюка. Художники, добре володіючи різними 
живописними манерами і часто поєднуючи їх в одній композиції, не по- 
рушували проробленого напередодні рисунку. Зберігаючи форму предме- 
та, вони часто ще й підкреслювали її. У цьому плані вдалим прикладом 
може бути , Автопортрет" та ,Портрет батька художника" М. Івасюка. 

Колористична гама творів Т. Копистинського, Т. Рибковського, Ю. Мака- 
ревича, С. Рейхана, М. Гарасимовича, Ю. Панькевича, М. Івасюка рідко коли 
виходила за межі теплих відтінків палітри. Це особливо добре видно у 
портретах. Художники віддавали перевагу вохристим, червоним, коричневим 
та жовтим барвам. Однак повсякчас використовували як допоміжні чорний і 
білий кольори, хоча ніколи -- у чистому вигляді. І якщо для обраного сюжету, 
пейзажу чи побутової композиції використання цих кольорів було б 
недоречним, то митці вводили їх як акцент. На тлі відтінків холодних барв 
кожен такий акцент ,горить", створюючи особливий настрій картини. 

Хоча грунтом для творчих пошуків західноукраїнських художників 
другої половини ХІХ ст. була освіта, здобута в одному навчальному за- 
кладі -- Віденській Академії образотворчих мистецтв, кожен з них у 
нових історичних умовах зумів обстояти власне, здебільшого реалістичне 
світобачення. У Т. Копистинського воно було побудоване на розкритті по- 
зитивних сторін дійсности, у Т.Рибковського -- на об'єктивному висвіт- 
ленні різних явищ життя, у Ю. Панькевича і М. Івасюка -- на великому 
пієтизмі до простого люду. 

Треба також сказати й про те, що не всі вихованці Віденської Ака- 
демії образотворчих мистецтв були творчими художниками. Деякі з них, 
хоч і здобули академічну освіту, працювали як церковні, здебільшого 
підручні, малярі, виконуючи іконостаси, стінопис для церков за ескізами 
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провідних художників. Таким, наприклад, був малярі фотограф Корнило 
Романовський (пом. 1888 р.), який у 1841 р: шість місяців навчався у Віден- 
ській Академії образотворчих мистецтв! 

Підсумовуючи сказане, констатуємо, що зацікавлення ідеєю організації 
навчального мистецького закладу в Австрії припадає на кінець ХУП ст. Спроби 
створення такого закладу почалися із закладання малих мистецьких шкіл і 
майстерень (діяльність П. Штруделя, Я.ван Шуппена, К. Унтербергера), у 
ХМІЙЇ ст. -- Художньо- промислової і окремої комерційно малярської 
граверної школи та ін. (діяльність Ф, Цайсса, Я. ПІмуцера, А. Доманека та 
ін.). Ці школи творять першолочатки Віденської Академії. У 1773 р. на їх базі 
була утворена , Цісарсько-Королівська Академія об'єднаних образотворчих 
мистецтв". Висока навчальна культура поєднана з практикою, науково- 
теоретичні пошуки в ділянці мистецтва, що велися у стінах Академії, 
перетворили заклад у визначний мистецький центр європейського. рівня. На 
шляху Академії, однак, були періоди спаду і піднесення. 

Після приєднання Галичини до Австрії (1772) на навчання в Академію 
почала приїжджати українська та польська молодь. Академія принаймні 
до середини ХІХ ст. була одним із найдоступніших європейських художніх 
навчальних закладів для молоді Галичини. Неповний список Її учнів, вихідців 
з Галичини, за час від кінця ХУПІ до початку ХХ ст. налічує понад 50 осіб. 


додаток 


СТУДЕНТИ ВІДЕНСЬКОЇ АКАДЕМІЇ ОБРАЗОТВОРЧИХ 
МИСТЕЦТВ -- ВИХІДЦІ з ГАЛИЧИНИ 


"АРЕНД (АРЕНДТ) Кароль (АКЕМО). Народився близько 1815 р. у міс- 
течку Винниках біля Львова -- помер після 1867 р. у Чернівцях. Живопи- 
сець. У Віденській Академії образотворчих мистецтв навчався у 30-х рр. 
Судячи з дат на полотнах, у 1853--1858 рр. працював у Львові, У 1867 р. 

перезна» до Чернівців. Малював портрети і полотна на сакральну темати- 
"Портрет Йосифа Майєрає?, ,Портрет Енгля", ,/Жіночий портрет". 
Виконані в половині 50-х рр. (усі - - Львівська галерея мистецтв): 


БАРТУС Станіслав (ВАЕНТОБ5). Народився 1815 р. (18217) у селі Убе- 
шині Ланцутського повіту --- помер 1859 р. у Львові. 2Кивописець, графік, 
літограф. Батько поетеси Марії Бартус. Після закінчення філософського 
факультету Львівського університету один рік, з грудня 1841 р. з» навчався 
у Віденській Академії образотворчих мистецтв. Не маючи коштів на про- 
довження навчання, у 1845 р. оселився у Львові, де давав приватні уроки 
з живопису. Виконав ряд портретів і мініатюр. 


БАТОВСЬКИЙ-КАЧОР Станіслав (ВАТОМ/8КІ КАС7ОВ). Народився 
1866 р. у Львові -- помер 1946 р. (1943?) у Львові. Живописець, графік. 
Мистецьку освіту здобував у Кракові в 1883--1885 рр. у В. Лущкевича 1 
ф. Цинка, у Відні в 1885-- 1887 рр. У. К. Гріпенкерля та Мюнхені у 1887-- 


18 Див: Руська Рада (Львів).-- 1882.-- Ч. 137. 
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1889 рр. у А. Лізен-Майєра 1 С. Аллеманда. 1891 р. відвідав Париж. З 1892 р. 
працював у Львові. Упродовж 1893--1895 рр. перебував в Італії. У 1903-- 
1914 рр. у Львові мав власну приватну школу малярства. Крім образо- 
творчого мистецтва, займався суспільно-громадською діяльністю. Малював 
портрети, пейзажі, історичні полотна, твори на сакральну тематику, 
ілюстрував періодичні видання. До найвизначніших його творів належать 
»'Нінка в роздумах", 1889 р. (Національний музей, Варшава), ,Портрет 
мужчини", 1886 р., ,Ялта", 1901 р. (обидва - Краків, Національний музей), 
» Атака козаків під Хотином", 1929 р. (Варшава, Музей польського війська), 
» Мій садок", 1934 р., ,Ярослав Мудрий", ,Князь Юрій у іконописця" (усі 
-- Львівська галерея мистецтв), У. 1895--1896 рр. виконав вітражі для 
кафедрального собору у Львові. Протягом 1891-1939 рр. керував художньою 
школою. Його учнями були М. Івасюк, О. Кульчицька. 


БОЙЧУК Михайло. Народився 1882 р. у селі Романівці на Тернопіль- 
щині -- загинув у 1938 р. Живописець. Брат Тимка Бойчука. У 1898 р. 
приїхав до Львова. Мистецьку освіту у Віденській Академії образотвор- 
чих мистецтв здобував у 1899--1905 рр. Продовжував навчання у Кракові 
під керівництвом Л. Вичулковського, а також у Мюнхені в 1906--1907 рр. 
У 1907--1910 рр. жив у Парижі, де організував групу художників, яка 
пробувала відновити середньовічне цехове малярство. У 1910--1911 рр. 
подорожував по Італії, після чого прибув до Львова, де виконував пере- 
важно твори на церковну тематику. У 1912 р. на запрошення російського 
Археологічного товариства відбув до Росії для реставрації давнього жи- 
вопису. З початком Першої світової війни, як підданець Австро-Угорської 
монархії, був засланий в Уральськ, а потім -- в Арзамас. На засланні 
перебував аж до 1917 р. Того ж року М. Бойчук переїхав до Києва, де 
відразу дістав посаду професора Української Академії образотворчого 
мистецтва, яку обіймав до 1930р. У 1927 р. відвідав Париж. У 1930-- 
1931 рр. був професором Ленінградського археологічного інституту. 1932 р. 
повернувся до Києва. У 1938 р. М. Бойчука заарештували і розстріляли. 
Лише 1956 р. художника було реабілітовано. З 1925 р. він був членом Асо- 
ціації революційного мистецтва України (АРМУ). Розписував Луцькі ка- 
зарми в Києві (1919), санаторій ім. ВУЦВК в Одесі (1928). Серед творів 


їя іттті 4 « 5 з мб Та ян 
художника найвизначніші ,Дівчица", ,?Ніпочий портрет", ,Пастушок 


о а пада ЗАВ АРААА 


виконані у 1910-х рр. (усі -- Львівська галерея мистецтв). 


ГАРАСИМОВИЧ Марцелій (НАВАЗІМОУ/ІС7). Народився 1859 р. у 
Варшаві -- помер 1935 р. у Львові, Живописець. Мистецьку освіту здобу- 
вав у. Краківській школі образотворчого мистецтва у 1873--1879 рр. У 
Віденській Академії образотворчих мистецтв студіював у 1880--1881 рр. 
Упродовж 1883--1885 рр. навчався у Мюнхенській Академії мистецтв. 1885 р. 
приїхав до Львова, де працював під керівництвом А. Грабовського, У 1888 р. 
організував школу рисунку для жінок, яку в 1891 р. було перетворено на 
загальну школу малярства і скульптури. У 1891 р. з Г. Попелем коротко- 
часно перебував у Відні, Празі, Берліні, Копенгагені та Мюнхені. Збирав 
колекцію творів європейського малярства для Міської галереї. Протягом 
1907---1931 рр. був кустошем Міської галереї. 1908 р. анонімно разом з Т. Ру- 
товським видав каталог збірки. Малював портрети, жанрові композиції, 
пейзажі, твори на сакральну тематику. Серед них , Відлига", 1906 р., ,Го- 
лова старої жінки" (обидва -- Львівська галерея мистецтв), ,Портрет 
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Адама Сапеги", близько 1878 р., Портрет провінціала Бернардинів", 1880 р. 
(обидва -- приватна власність). 


ГРУЗИК Ян Канти (НЕО2ТК). Народився 1809 р. (18107) у Львові (або 
у Кракові) -- помер 1891 р. у Львові. Живописець. Мистецьку освіту здо- 
був у Віденській Академії образотворчих мистецтв, яку закінчив 1832 р. 
Подорожував по Італії. Відвідав Рим. У 1849--1870 рр. з перервами жив у 
Кракові. У цей час виїжджав у Татри, в Угорщину, до Криму, а також на 
Східну Україну. У 1868 р. був у Відні. На початку 1870 р. прибув до Варша- 
ви, де відкрив власну майстерню. З 1871 р. жив у Львові. Малював порт- 
рети, пейзажі. Найвідоміші з них , Чумаки на Україні", 1863 р. та ,Колиба 
коло Закопаного" (обидва -- Львівська галерея мистецтв). 


ГЛЯЗНЕР Яків (Якуб) (СЕАЗМЕВ): Народився 1879 р. у Рджавці (По- 
льща) -- помер 1942 р. у Львові, Живописець, графік. Мистецьку освіту 
здобував у Кракові протягом 1902--1903 рр. у ЇЇ. Аксентовича 1 Я. Стані- 
славського. Далі до 1905 р. навчався у Відні та Парижі в Л. Сімона. Трива- 
лий час жив у Бєльську. 1908 р. виїжджав до Італії, У 1909--1914 рр. -- до 
Німеччини. Під час Першої світової війни воював в австрійській армії, 
виконуючи при цьому численні замальовки. У 1939 р., втікаючи від наци- 
стів, переїхав до Львова, де жив під прізвищем Лібідовський. На акваре- 
лях і ліногравюрах зображав краєвиди Кракова, Львова, а також 
натюрморти. Серед інших його творів зберігся, зокрема, »Вид Закопаного" 
(Краків, Національний музей). 


 ТОДЛЕВСЬКИЙ Міхал Альфред (СОрІЖУУ зт). Народився 1838 р. У 
Львові -- помер 1918 р. у Відні. Живописець. Першим його учителем жи- 
" вопису і рисунку був батько. Після закінчення у 1855 р. реальної школи у 
Львові став помічником учителя рисунку в цій же школі. У 1858 р. поїхав 
на навчання до Віденської Академії образотворчих мистецтв, де навчався 
до 1861 р. У 1862--1864 рр. брав уроки в Е. Сітноля в Парижі. Був учите- 
лем рисунку в Празі у 1868 р. а також у Чернівцях. 1894 р. оселився у 
Відні, де відкрив приватну школу малярства. Малював портрети, твори 
на релігійну тематику, пейзажі. 


ГРАБІНСЬКИЙ Генрік (СВАВІХЯКІ). Народився 1842 р. (18437) у Львові 
-- помер 1902 р. у Львові. Живописець. Під наглядом батька став майст- 
ром ювелірної справи. І лише після батькової смерти почав навчатися у 
місцевого художника Рудольфа Роткегля. У Віденській Академії образо- 
творчих мистецтв навчався у 1861--1868 рр. У Відні відвідував майстерню 
пейзажиста А. Зіммермана. У 1868--1869 рр. продовжив навчання у Мюн- 
хені. У цей час побував у Парижі. До 1872 р. почергово жив у Львові й 
Кракові. 1873 р., у зв'язку.з наданням посади викладача пейзажу в школі 
образотворчих мистецтв, на тривалий час переїхав до Кракова. Цю поса- 
ду обіймав до 1877 р. (18787). Його учнями були Р. Кохановський, Й. Маль- 
чевський. Під час вакацій виїжджав до Баварії та Італії. У 1879 р. перебрався 
до Львова. Виконував пейзажі. Серед них найвідоміші »Пейзаж", ,Над 
струмком", ,Після заходу сонця", ,Гатри", 1881 р., » Пейзаж", 1892 р. усі 
-- Львівська галерея мистецтв). 


ГРАБОВСЬКИЙ Анджей (СВАВОУУЗКІ). Народився 1833 р.у Звежинці 
під Краковом -- помер 1886 р. у Львові. Живописець. Брат Войтеха Гра- 
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бовського. У 1849--1855 рр. навчався у Краківській школі образотворчих 
мистецтв. У Віденській Академії образотворчих мистецтв почав навчатися 
1860 р. У 1863 р. припинив студії, щоб взяти участь у Січневому повстанні. 
Протягом 1864--1865 рр. жив у Кракові, а 1866 р. переїхав до Львова. 
Його учнем був М. Гарасимович. Малював портрети і жанрові твори, 
серед яких ,Ясек Покуса з Косцелінської долини", 1865 р., ,Портрет Чер- 
вінського", 1882 р. , Чоловічий портрет", 1898 р., ,,Ловля риби" (бл. 1853), 
»Діти на пасовиську" (усі - - Львівська галерея мистецтв). 


ГРОТТГЕР Артур (СВОТТСЕВ). Народився 1837 р. в Отиневичах на 
«Львівщині -- помер 1867 р. в Амелі-ле-Бен (Франція). Живописець. Почат- 
кову освіту здобув у свого батька Я. Гротгера, упродовж 1848--1852 рр. 
навчався. у Львові в Я. Машковського і Ю. Коссака. У 1852--1854 рр. про- 
довжив навчання у Краківській школі образотворчих мистецтв, а далі, до 
1859 р., -- у Віденській Академії образотворчих мистецтв. У 1858 р. кілька 
місяців перебував у Кракові та Мюнхені. У 1864 р. кілька тижнів провів у 
Венеції. У Відні жив аж до липня 1865 р. У 1866 р. перебував у Львові, а 
наприкінці того року виїхав до Парижа, де 1867 р. важко захворів. Вико- 
нував портрети, історичні полотна, жанрові твори. Відомими його твора- 
ми є ,Хлопчик з Борщевич", 1860 р., ,Дівчина з Борщевич", 1860 р. 
(Львівська галерея мистецтв). 


ГРОТГЕР Ян Юзеф (СЕОТТСЕВ). Народився 1799 р. у Тарнові -- 
помер 1853 р. у селі Букачівцях під Галичем. Батько Артура Гроттера. 
Живописець. Мистецьку освіту здобув у Віденській Академії образотвор- 
чих мистецтв. Брав участь у польсько-російській кампанії 1831 р., після 
чого зайнявся сільським господарством. Малював переважно портрети та 
історичні полотна. ' 


ДЗБАНСЬКИЙ Константи (ОХВАКЯКІ). Народився 1823 р. в Ломні -- 
помер 1897 р. в Ожидові на Львівщині, "Живописець. Був учнем Я. Машков- 
ського. Чотири роки навчався у Віденській Академії образотворчих мис- 
тецтв. Деякий час жив у Жовкві, а з 1855 р. -- у Львові. Був одним із 
засновників Товариства приятелів образотворчого мистецтва у Львові. У 
1867--1877 рр. -- його секретар. Потім виїхав до Топорова, що поблизу 
Красного на Львівщині. Наприкінці життя оселився в Ожидові. Виконував 
портрети і твори на сакральну тематику. Відомим є його , Автонортрет", 
1854 р. (Львівська галерея мистецтв). 


ДЗЕВОНСЬКИЙ Юзеф (О/ІКУ/ОКЯКІ). Народився 1827 р. у Сьвєтні- 
ках під Краковом -- помер 1900 р. у Ярославі, Живописець, графік. Почат- 
кові навички з рисунку набув у Ф. Гануша в Тарнові. Але у 1845--1846 рр. 
перервав навчання у зв'язку з відвідуванням філософського факультету 
Львівського університету, а потім, у 1847 р., -- занять у Технічному 
інституті в Кракові. Працюючи в селі Медичах у Г. Павликовського, пара- 
лельно навчався живопису під керівництвом львівських художників 
Ф. Лобеського та М.Стжегоцького. У 1853--1855 рр. продовжив освіту у 
Віденській Академії образотворчих мистецтв. Протягом 1864--1869 рр. пе- 
ребував на Кавказі. У 1870 р. переїхав до Ярослава, де був запрошений у 
реальну школу на посаду професора рисунку. 1886 р. відкрив там школу 
для ремісників. Виконував портрети, пейзажі. Йому належить відома робота 
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дЛьвівська ратуша після пожежі в 1848 р." Копію виконав Ф. Ковалишин 
(Львівський історичний музей). - 


ДІЛЛЬ Ян. Народився бл. 1839 р. -- помер 1901 р. у Львові. Театраль- 
ний декоратор. У 1860 р. навчався у Відні. Згодом упродовж тридцяти ро- 
ків був декоратором Львівського міського театру (1875--1901), а також 
Руського народного театру у Львові (1878--1893). З 1862 р. виконував 
настінні розписи у вірменському соборі та інших будовах Львова. До його 
творів належить , Проект театральної декорації у вигляді багатого готич- 
ного залу з колонами і драперією", 1896 р. (Львівський історичний музей). 


ДОЛИНСЬКИЙ Лука. Народився 1745 р. у Білій Церкві на Київщині 
-- помер 1824 р. у Львові. Живописець. Навчався у Київській духовній 
академії. У 1770р. отримав від уніатського київського митрополита 
Ф. Володковича рекомендацію на оздоблення собору св. Юра у Львові. У 
1770--1711 рр. навчався у львівського художника Ю. Радиловського. Упро- 
довж 1775--1777 рр. здобував освіту у Віденській Академії образотворчих 
мистецтв, де його викладачами були Ф. А. Маульберч і В. Фішер. 1777 р. 
переїхав до Львова. Виконував портрети і полотна на сакральну темати- 
ку. До відомих його творів належать ,Портрет старого", ,Портрет 
М. Гарасевича" (обидва -- Національний музей у Львові), а також ,Портрет 
князя Лева Галицького" (Львівська наукова бібліотека ім. В.Стефаника 
НАН України). 


ІВАСЮК Микола. Народився 1865 р. у місті Заставному на Буковині -- 
помер 1930 р. у США. Живописець: Мистецьку освіту здобував у Віденсь- 
кій Академії образотворчих мистецтв у 1884--1889 рр. у Мюнхенській 
Академії мистецтв у 1890--1896 рр. У Мюнхені познайомився з Ю. Бранд- 
том. Після навчання оселився у Чернівцях, де 1899 р. відкрив малярську 
школу. У 1908 р. працював у Львові та Києві, виїжджав також до Відня і 
Праги. Писав історичні полотна, жанрові твори, портрети. Найвідоміші з 
них -- ,Витва під Хотином", 1903 р. ,В'їзд Богдана Хмельницького в 
Київ", 1892--1912 рр. (обидва -- Київ, Державний музей українського 
образотворчого мистецтва), , Автопортрет", 1887 р. ,Портрет батька ху- 
дожника", 1890--1900 рр., , Біля криниці", ,, Мати", ,,Яї»нива" (усі -- Наці- 
ональний музей у Львові). 


КОБИЛЯНСЬКИЙ Степан. Народився 1866 р. у місті Гура-Гумора (Ру- 
мунія) -- помер 1940 р. у місті Маріборі (Югославія). Живописець. Брат 
О. Кобилянської. У Віденській Академії образотворчих мистецтв навчався 
у 1885 р. До відомих його творів належать , Пейзаж з Кімполунзьких гір", 
1887 р. ,О. Кобилянська в хустці", 1889 р., ,Портрет Т. Шевченка", 1911 р. 
(усі - Чернівці, Літературно-меморіальний музей О. Кобилянської). 


КОПИСТИНСЬКИЙ Теофіл. Народився 1844 р. у Перемишлі -- помер 
1916 р. у Львові. Живописець, графік, реставратор. Мистецьку освіту здо- 
бував у Краківській школі образотворчого мистецтва у 1868--1869 і 1870-- 
1871 рр. У Кракові його викладачами були В. Лущкевич та Л. Дембовський. 
У Віденській Академії образотворчих мистецтв, до якої вступив 1872 р., 
відвідував заняття у КЕ. Рубена, 5. Майєра, К. Блааза. У 1873 р. переїхав до 
Львова. Був викладачем рисунку в українській Академічній гімназії і в 
пансіоні жіночого монастиря. У 1888 р. разом з А. Петрушевичем та І. Шара- 
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невичем підготував археологічно-бібліографічну виставку Ставропігійсь- 
кого інституту. Для неї відреставрував 150 творів давнього українського 
іконопису, а також підготував каталог виставки. Навесні 1890 р. відвідав 
Київ та Одесу. У 1902 р. разом з О. Скрутком керував Товариством для 
розвою руської штуки. Виконував портрети, жанрові та історичні полот- 
на, ікони. Серед його творів відомі ,Далматинка", 1872 р. ,Портрет 
А. Яновського", 1872 р. ,Петрування", 1873 р. ,Суд ХХ століття", 1913-- 
1914 рр. (усі -- Національний музей у Львові), , Преображення Господнє" 
(Львів, церква Преображення Господнього). Ілюстрував ряд періодичних 
видань того часу: ,Страхопуд", ,дЗеркало", ,Нове зеркало", , Дзвінок". 
Виконав ілюстрації до творів І. Франка ,Лис Микита" та ,Пригоди Дон 
Кіхота". 


КОСИНСЬКИЙ Каєтан (псевдонім Каетан Лужан). Народився 1847 р. 
у селі Лужанах на Буковині -- помер 1935 р. у Львові. "Кивописець. У 
Віденській Академії образотворчих мистецтв мистецьку освіту здобув у 
1866--1869 рр. У 1869 р. на короткий час поїхав до Мюнхена, а з листопа- 
да того ж року почав викладати рисунок у Снятині, потім -- у Дрогобичі 
та Кракові. У 1877 р. був викладачем рисунку у Вищій реальній школі у 
Стрию. З 1893 р. працював у І Вищій реальній школі у Кракові, у якій 
обіймав посаду заступника директора. Після 1907 р. жив у Львові. Викону- 
вав портрети, пейзажі. 


КОХАНОВСЬКА Августа. Народилася 1863 р. у Садарові поблизу Чер- 
нівців -- померла 1927 р. у Торуні (Польща). Живописець, графік, етног- 
раф. У Віденській Академії образотворчих мистецтв навчалася у 
1895--1899 рр. Тривалий час жила у Чернівцях. З 1922 р. переїхала в То- 
рунь. Ілюструвала у 1901 р. твори О. Кобилянської , Природа", ,Битва", у 
1913 р. І. Франка ,Петрії і Довбущуки"., Серед живописних полотен відо- 
мими є її жанрові композиції ,Освячення пасок на Гуцульщині", 1907 р., 
зВеликдень", 1911 р., і портрети ,ДАвтопортрет", 1896 р., ,Старенька", 
1905 р., ,Старий гуцул", 1910 р. (усі - - Чернівецький краєзнавчий музей). 


КРИЦІНСЬКИЙ Валеріан (КЕУСІХЯКІ). Народився 1852 р. у с. Каро- 
линові поблизу Яворова -- помер 1929 р. у Кракові. Живописець, кера- 
мік, проектант ужиткових предметів, педагог і публіцист. У 1872--18175 рр. 
навчався у Краківській школі образотворчих мистецтв, одночасно працю- 
вав як рисувальник у Технічно-промисловому музеї. Навчання продовжив 
у Віденській Академії образотворчих мистецтв. У 1874-1875 рр. студію- 
вав у К.Майєера, 1876--1877, 1879 рр. -- у ,Кимпзівемехреєсіціе дез К. К. 
Озіеггеїсрізсре Мивецт Біг Кип5ї цпі Гадизігіє" в Йозефа ПШіІторка на 
архітектурному відділенні та у Ф. Лауфбергера і Е. А. Дорнадо -- на від- 
діленні декоративного живопису. У той час входив до Товариства взаємо- 
допомоги митців. 1878 р. виїжджав до Мюнхена, відвідав Всесвітню виставку 
в Парижі, В 1887 р. склав екзамени на викладача рисунку у вищих реаль- 
них школах. У 1879 р. повернувся додому. У 1879/1880 навчальному році 
викладав рисунок у Вищій реальній школі у Кракові. У 1880 р. переїхав 
до Коломиї. У 1880--1898 рр. викладав рисунок у місцевих гімназіях. По- 
чинаючи з 1883 р., працював над реорганізацією Крайової гончарної шко- 
ли, згодом став її куратором. У 1885--1891 рр. був керівником школи й 
одночасно працював викладачем рисунку, декорування посуду, стилів та 
історії кераміки. У 1898 р. запрошений на посаду професора Промислової 
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школи у Львові. До 1916 р. викладає у ній рисунок, декоративний живо- 
пис каліграфію. Виступав публічно з доповідями в Політехнічному това- 
ристві:і Промисловому музеї у Львові. У 1919р. переїхав до Кракова. 
Його учнями були Станіслав Дембіцький, Марія Чайновська-Кожицька 
та ін. Роботи ,Гураль із Закопаного", 1905 р. ,Вид з Вісли у Сілезії", 
1906 р., ,Хата в Сілезії", 1909 р. (усі -- Львівська галерея мистецтв). 


ЛЕОПОЛЬСЬКИЙ Вільгельм (ІЕОРОІЯКІ). Народився 1828 р. (1830?) 
у Дрогобичі -- помер 1892 р. у Відні. Живописець, графік. У 1848--1852 рр. 
навчався на юридичному факультеті Львівського університету. Після його 
закінчення у 1853 р. вступив до Краківської школи образотворчих мис- 
тецтв, у якій з перервами навчався до 1859 р. З 1861 р. здобував освіту у 
Віденській Академії образотворчих мистецтв у Х. Рубена. У 1863 р. брав 
участь у Січневому повстанні. Деякий час після того жив у Бродах. А в 
1866 р. переїхав до Львова. У 1873 р, перебував на навчанні-в Мюнхені. 
Близько 1878 р. оселився у Відні. Виконував портрети, жанрові та істо- 
ричні полотна. Відомим його твором є ,Смерть Ацерна", 1867 р. (Варшава, 
Національний музей), ,Портрет К. Гофманової", 1870 р. (Вроплав, Націо- 
нальний музей), ,Виїзд на роботу", 1856 р. (Львівська галерея мистецтв). 


ЛЮНДА Флоріан (І.ЮХРА). Народився 1824 р. у Львові - - помер 1888 р. 
у Львові, "Кивописець. Був учнем Я. Машковського. У Віденську Академію 
образотворчих мистецтв вступив 1845 р. але того ж року, в листопаді, 
залишив навчання. Навчався приватно, був вільним слухачем Академії. У 
1847 р. приїздив знову до Відня, після чого виїхав до Парижа, де вчився у 
майстерні Л. Когні. Згодом жив у Римі. У 1854 р. повернувся до Львова. 
Малював портрети, жанрові твори. ,Портрет молодої жінки", 1847 р. 
(Львівська галерея мистецтв). 


ЛЯНГЕ Антон (АМС). Народився 1779 р. у Відні -- помер 1844 р. у 
Львові. Графік, театральний декоратор. Мистецьку освіту здобув у авст- 
рійського пейзажиста Л. Шененберга. До Львова приїхав у 1810 р. Товари- 
шував з К. Швайкартом. Його учнями були Е. Дрдацький, І. Лучинський. 
До 1832 р. працював театральним декоратором. Паралельно виконував 
пейзажі. Відомими його творами є ,Гірський пейзаж", ,Пейзаж", 1839 р. 
(усі -- Львівська галерея мистецтв), ,Вид міста Львова в першій поло- 
вині ХІХ ст., ,Ярмарок біля св. Юра", , Погулянка" (усі -- Львівський 
історичний музей). Серед жанрових композицій -- , Проводи рекрутів в 
українському селі", 1837 р. (Національний музей, Краків). Иому належать 
»Збірка найгарніших і найцікавіших околиць Галичини", 1823 р., ,Збірка 
видів зразкових парків Польщі", 1825--1827 рр., "Галичина в картинах", 
1837--1838 рр. 


МАКАРЕВИЧ Юліан (МАКАВЕУ/ІС). Народився 1854 р. (18557) у селі 
Синевідську-Вижньому біля Стрия -- помер 1936 р. у Кракові. ЖКивопи- 
сець, графік. Мистецьку освіту здобув у Львівському політехнічному інсти- 
туті на архітектурному відділі та у Віденській Академії образотворчих 
мистецтв (1878). До 1882 р. побував у Парижі, Римі, потім жив у Львові, 
Товаришував з І. Трушем і М. Сосенком. Часто виїжджав на Поділля. У 
1893 р. відвідав Грецію, Константинополь, Єгипет. 1897 р. разом з О. Авгу- 
стиновичем у Львові заснував малярську школу для жінок. У 1904 р. пере- 
їхав до Кракова. Виконував фрески, а також портрети, пейзажі, жанрові 
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композиції, займався ілюструванням періодичних видань. Серед відомих 
його творів ,Український лірник", 1907 р. (Національний музей, Краків), 
»Павло Кампіан", ,Др. Мартин Кампіан" (усі -- Львівський історичний 
музей). Розписував університетську бібліотеку у Львові. 


МАШКОВСЬКИЙ Марцелій (Марцель, Марцелій) (МА57КОУУЗКІ). 
Народився 1837 р. у Львові -- помер 1862 р. у Львові. Живописець. Почат- 
кову художню освіту здобув у свого батька Я. Машковського. Продовжував 
навчання у Віденській Академії образотворчих мистецтв, заняття у якій 
відвідував у 1855--1857 рр. В Академії його викладачем був П. Гейгер. У 
Мюнхенській Академії мистецтв слухав лекції В. Каульбаха. Згодом навчався 
у Дрездені. З 1860 р. жив у Львові. Малював переважно портрети. 


МАШКОВСЬКИЙ ЯН (МА87КОУЧЯКІ). Народився 1793 р. у Хорост- 
кові -- помер 1865 р. у Борщовичах біля Львова. Живописець. У Віденсь- 
кій Академії образотворчих мистецтв навчався у Г. Фігера, Й. Лампі в 
1818--1820 рр. Протягом 1820--1824 рр. перебував у Римі, після чого ко- 
роткий час жив у Відні. У 1825 р. повернувся до Львова, де відкрив власну 
майстерню. Починаючи з 1826 р. подорожував по Поділлі та Волині. У 
1832 р. оселився у Львові. У 1834--1843 рр. викладав рисунок при Львівсь- 
кому університеті. Його учнями були О. Рачинський, Ю. Моссак, Ф. Тепа, 
Ф. Люнда, А. Гротгер, М. Машковський. Виконував портрети, історичні 
полотна та жанрові твори. Відомими його творами є ,Автопортрет у кон- 
федератці", ,Оборона Теребовлі", 1849 р., ,У корчмі", 1851 р. (усі - - Львів- 
ська галерея мистецтв). 


МЕДВЕЙ Август (МЕРУУКУ). Народився 1814 р. у Львові -- помер 
1870 р. у Харкові, Живописець. Закінчив юридичний факультет Львівсько- 
го університету, згодом, упродовж 1834--1836 рр., навчався у Віденській 
Академії образотворчих мистецтв у Л. Купельвізера. 1840 р. відвідав Бу- 
дапешт, після чого повернувся до Львова. У 1848 р. їздив до Парижа. У 
1849 р. жив у Львові, а в 1850 р. виїхав до Росії. Місцями його перебування 
були переважно Одеса, Москва, Петербург та Харків. З 1858 р. був худож- 
ником при царському дворі, однак у 1862--1863 рр. втратив цю посаду. 


МОРАВСЬКИЙ Щежни (МОКАУ/8КД. Народився 1818 р. у "Кешові-- 
помер 1898 р. у Старому Санчі. Живописець. Початкову художню освіту 
здобув у Я. Машковського, навчання продовжив у Віденській Академії 
образотворчих мистецтв. З 1847 р. був кустошем Національного закладу 
їм. Оссолінських. У 1853 р. виїхав зі Львова. Почав займатися публіцистикою 
та письменництвом, притому більше, ніж малярством. Йому належать 
портрети та історичні полотна, серед яких відомий , Портрет дітей над 
книжкою", 1868 р. (Львівська галерея мистецтв). 


МОРАЧИНСЬКИЙ Ян (МОКАСІТУХЯКІ). Народився близько 1816 р. 
Живописець. Освіту у Віденській Академії образотворчих мистецтв здо- 
був приблизно 1836 р. У 1839 р. перебував у Берліні, а 1841 р. -- у Римі. У 
Львові жив між 1841--1847 рр. У 1855 р. перебував у Вільні, а 1856 р.- у 
Варшаві. Малював переважно портрети. Відомий його , Автопортрет", 1842 р. 
(Львівська галерея мистецтв). 


ОБСТ Северин. Народився 1847 р. у Березові на Покутті -- помер 
1917 р. у Львові. Живописець. Мистецьку освіту здобув у Віденській Ака- 
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демії образотворчих мистецтв, заняття в якій відвідував у 1864 р. Багато 
часу проводив на Гуцульщині. Малював пейзажі, портрети, зокрема »Две 
топортрет", 1900 р. ,Вид з Ямної" (обидва -- Львівська галерея мис- 
тецтв), ,Завитка з околиць Ослав Білих" (Національний музей у Львові), 


ПАНЬКЕВИЧ Юліан (псевдонім Простен Добромисл), Народився 1863 р. 

. у селі Усті-Зеленому на Тернопільщині -- помер 1833 р. у Харкові. ЖКиво- 
писець, графік. Мистецьку освіту у Віденській Академії образотворчих 
мистецтв здобув після 1885 р. Малював портрети, пейзажі, жанрові компо» : 

зиції, полотна на сакральну тематику. До відомих його творів належать 
»Портрет Т. Шевченка", 1904 р., ,Портрет І Франка", 1910 р. ,Водоспад 
у лісі, 1926 р. (усі -- Національний музей у"Львові), | .. 


ПЕНТГЕР Данієль (РЕМХТНЕВ). Народився 1837 р. у Львові -- помер 
1887 р. у Відні. Живописець. Навчався у Віденській Академії образотвор- 
чих мистецтв та Мюнхенській Академії мистецтв. У 1863--1864 рр. пере-. 
бував у Римі, згодом -- у Львові. Близько 1872 р. переїхав до Відня, де з 
1881 р. був кустошем фондів Віденської Академії образотворчих мистецтв. 
Малював переважно портрети. 


| ПІГУЛЯК Юстин. Народився 1845 р. у селі Нові Мамаївці на Буковині 
-- помер 1919 р. у Чернівцях. Живописець. Віденську Академію образо- 
творчих мистецтв закінчив 1874 р. У 1874--1906 рр. був викладачем малю-. 
вання у Вищій реальній школі в Червівцях. Виконував переважно портрети, 
жанрові твори, пейзажі, Відомі його , Портрет 0: Кобилянської", 1916 р. 
(Львівський історичний музей). 


ПІЧМАН Йозеф (РІТСНМАМК). Народився 1758 р. у Трієсті -- помер. 
1834.р. у Кременці. У Віденській Академії образотворчих мистецтв відві- 
дував заняття у Г. Фігера, Х. Бранда, Й. В. Лампі. З 1787 р.-- член Ака- 
демії. У 1788 р. приїхав у маєток графа Й. Чарторийського у Корці, що на 
Волині, Згодом працював у Варшаві та Познані. З 1794 р. жив у Львові, а: 
1806 р. переїхав до Кременця, де викладав малювання у місцевому ліцеї. 
В історії українського образотворчого мистецтва відомий як портретист. 


РЕЙХАН Алойз (ВЕРІСНАМ). Народився 1805 р. (18077) у Львові -- 
помер 1860 р. у Львові, Живописець. Початкову мистецьку освіту здобув у 
свого батька Йозефа Рейхана. Навчався у Віденській Академії образотвор- 
чих мистецтв та в Римі. У 1835 р. приїхав до Львова. У 1837--1838 рр. 
подорожував по Німеччині, Франції, Голландії. Під час перебування у 
Парижі працював у майстерні відомого митця Ж. Верне. У 1838 р. повер- 
нувся до Львова. Малював переважно портрети, але інколи працював і 
над полотнами на сакральну тематику. До його творів належать , Портрет 
" М. Мадейського", ,Портрет В. Розвадовського", ,Портрет жінки в рожевій 
сукні", 1848 р. (обидва -- Львівська галерея мистецтв). " 


РЕЙХАН Станіслав (ВЕІСНАМ). Народився 1858 р. у Львові -- помер 
1919 р. у Кракові. Живописець. Мистецьку освіту здобув у Відні та Па- 
рижі, Жив у Львові. Під його керівництвом виконано оформлення плафо- 
нів у Львівському оперному театрі. Виконував ілюстрації. Йому належать 
акварель ,Львівська аристократія на прогулянці біля оперного театру", 
1913 р. (Львівський історичний музей), зЗівтопортрет", ,Портрет дами", 
"Портрет К. Шанявського" (усі -- Львівська галерея мистецтв). 
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РАЧИНСЬКИЙ Олександр (ВАСТУКЯКІ). Народився 1822 р. у Львові 
-- помер 1889 р. у Львові. Живописець. Початкову художню освіту здобув 
у Я. Машковського. У Віденській Академії образотворчих мистецтв навчався 
у 1843--1844 рр. протягом 1844--1846 рр. -- у Мюнхенській Академії 
мистецтв. У 1856--1858 рр. перебував у Парижі, потім оселився у Львові. 
Малював переважно портрети та жанрові твори, серед них »А втопорт- 
рет", 1850 р. ,Шортрет Барвінського", 1862 р. ,Портрет Архиєпископа 
Вершхлейського", 1864 р., Портрет Юлії Балько", 1813 р. »Портрет Яна 
Балька", 1873 р. (усі -- Львівська галерея мистецтв). 


РИБКОВСЬКИЙ Тадеуш (КУВКОУУЗКІ). Народився 1848 р. у Кель- 
цах -- помер 1936 р. Освіту здобував у Кельцах і Варшаві. Був представ- 
лений як стипендіат уряду до Академії мистецтв у Петербурзі, але виїхав 
не до Петербурга, а до Відня (1875 р.). У Відні перебував до 1893 р. потім 
приїхав до Львова, де обіймав посаду професора декоративного маляр- 
ства у Промисловій школі. Був членом Товариства любителів минувшини 
Львова. Йому належить декорація залу в Будинку дирекції львівської 
залізниці. Ілюстрував деякі видання , Бібліотеки львівської", До його тво- 
рів належать , Стара цегольня в Перемишліє, 1879 р., "Каспар Гогендорф 
під Баром", 1893 р., ,Військовий похорон", 1919 р. (усі -- Львівська гале- 
рея мистецтв), ,Тип львівського міщанина", 1893 р. (Львівський історич- 
ний музей), ,'Ярмарок на площі Бернардинів у Львові", 1895 р. (Варшава, 
Національний музей). 


РОДАКОВСЬКИЙ Генрік (ВОДРАКОУУЗКІ). Народився 1823 р. у Львові 
- помер 1894 р. у Кракові. Живописець. Паралельно з навчанням на юри- 
дичному факультеті Віденського університету з 1843 р, відвідував заняття 
у Й. Дангаузера, Ф. Ейбля, Ф. Амерлінга -- викладачів Віденської Ака- 
демії образотворчих мистецтв. У 1846 р. виїхав до Парижа, у 1846--1850 рр. 
навчався у майстерні Когні, У 1867 р. повернувся додому. Через три роки, 
проведені у Палагичах, знову виїхав за кордон. Починаючи з 1873 р. (18727), 
жив у Львові, а з 1883 р. -- у своєму маєтку в Бортниках. 1889 р. переїхав 
до Відня, а 1893 р. -- до Кракова. Після смерти Я. Матейка мав стати 
директором Краківської Академії мистецтв, однак цим планам перешкодила 
смерть. Малював портрети та історичні полотна. Відомими є його твори 
» Портрет генерала Г. Дембінського", 1852 р. "Портрет А. Міцкевича", 1856 р. 
(усі - - Краків, Національний музей), ,Портрет матері художника", 1853 р. 
(Лодзь, Музей мистецтва), » Портрет Леонії Блюдорн, пасербиці 
художника", 1871 р., , В'їзд Генріха Великого до Кракова", 1848 р. (усі - - 
Варшава, Національний музей), а також »Палагицький альбом", 1867-- 
1868 рр. (приватна власність). 


САГНОВСЬКИЙ Кароль-Рафал (ЗАС.ХОУУЯКІ). Народився 1836 р. у 
Кракові -- помер 1879 р. у Львові, Живописець, У 1853--1855 рр. навчався 
у Краківській школі образотворчих мистецтв, а з 1864 р.-- у Віденській 
Академії образотворчих мистецтв. У Відні перебував до 1870 р., опісля 
переїхав до Львова. Малював портрети і твори на сакральну тематику. 


. СИДОРОВИЧ Зигмунд (ЗІООБКОУ/ ІСІ). Народився 1846 р. у Львові - - 
помер. 1881 р. у Відні. Живописець. У Віденській Академії образотворчих 
мистецтв навчався у 1864--1869 рр., опісля жив у Львові. 1873 р. для по- 
повнення знань виїхав до Мюнхена, звідки в 1878 р. переїхав до Відня. 
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Малював портрети, жанрові твори, пейзажі. Серед них особливо помітні 
Автопортрет", 1869 р., ,Портрет сивого чоловіка", ,Речовий доказ" (усі 
--- Львівська галерея мистецтв). 


СОЗАНСЬКИЙ Міхал-Адам (ЗОХАХЯКІ). Народився 1853 р. у Львові 
-- помер 1923 р. там же. Графік. Мистецьку освіту здобув у Дьвові у 
професора Марконі, а також у Відні. Деякий час жив у Флоренції. 1890 р. 
переїхав до Львова, де обіймав посаду доцента рисунків при Політехніч- 
ній школі Займався жанровим малярством, пейзажем, копіював давні 
твори мистецтва. Відомим його твором є , Успенська, або Волоська церк- 
ва" (Львівський історичний музей). 


ТАБАЧИНСЬКИЙ Юзеф Фердинанд (ТАВАСХУКЯКІ). Народився 
1803 р. Графік. Навчався у Віденській Академії образотворчих мистецтв. У 
1831--1885 рр. бував у Заріччі, в маєтку графа Морсея. Малював портре- 
ти аквареллю, пейзажі, займався також літографією. 


ТЕПА Францішек (ТЕРА). Народився 1828 р. у Львові -- помер 1889 р. 
у Львові. Живописець. Брат Бруно Тепи. Початкову мистецьку освіту здо- 
був у Я. Машковського. Продовжив навчання у Віденській Академії обра- 
зотворчих мистецтв у Ф. Г. Вальдміллера, потім - - у Мюнхенській Академії 
мистецтв у В. Каульбаха. Протягом 1852--1853 рр. подорожував по Греції, 
Єгипті і Святій Землі. У 1856--1859 рр. навчався у Парижі, після чого 
оселився у Львові. Виконував портрети і жанрові твори. До його творів 
належать ,Портрет офіцера львівської гвардії 1849 р.", 1849 р., ,На по- 
люванні", ,Сидячий турок" (усі -- Львівська галерея мистецтв). 


УСТИЯНОВИЧ Корнило. Народився 1839 р. у Селі Вовкові на Львів- . 
щині -- помер 1903 р. у селі Довгому на Львівщині. Живописець, графік. У 
Віденській Академії образотворчих мистецтв навчався у 1858--1863 рр. 
Подорожував по Галичині, Буковині. У 1867 р. відвідав Петербуріг, у 1872 р. 
-- Київ. Виконував портрети, історичні полотна, жанрові композиції, 
твори на сакральну тематику. У 1882--1883 рр. редагував журнал ,зЗерка- 
ло". Відомими його творами є ,Василько Теребовельський", 1866 р., 
УТ, ЦНевченко на засланні", 1880 р., ,Портрет Реваковича", 1868 р., ,Пор- 
трет А. Вахнянина, 1895 р., ,Гуцулка біля джерела", 1891 р., ,Бойківська 
пара" (усі -- Національний музей у Львові). 


ШВАЙКАРТ Карл (Кароль) (57УУЕІКАБТ), Народився 1772 р. у Люд- 
вігзбурзі -- помер 1855 р. у Тернополі. Живописець. Навчався у Штут- 
- тарті, Цочинаючи з 1792 р. почергово відвідував Страсбург, Швейцарію, 
Відень і Прагу. Студіював у Віденській Академії образотворчих мистецтв. 
1802 р. приїхав до Львова. У 1807 р. бував у Москві, а також подорожував 
по Угорщині та Буковині У 1840 р. оселився у власному маєтку в селі 
Рикові поблизу Золочева. У 1846 р. бував у Самборі. 1853 р. переїхав до 
Тернополя. Відомий його ,Портрет А. Райського в дитячому віці" (Львівсь- 
ка галерея мистецтв). 


ШЛЕГЕЛЬ Корнель (571.ЕСТКІ,). Народився 1819 р. у Станиславові - - 
"помер 1871 р. (1870?) у Львові. Живописець. Початкову художню освіту 
здобув у К. Щвайкарта. У Віденській Академії образотворчих мистецтв 
навчався з 1836 р. Три роки студіював у Мюнхені, шість років -- в Італії. 
З 1847 р. жив і працював у Львові. Малював портрети, історичні полотна. 
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Відомий його , Портрет жіяки в чорній сукні і червоному шалі" (Львівська. 
галерея мистецтв). 


ЯБЛОНСЬКИЙ Мартин. Народився 1801 р. у Глогові поблизу Жешова 
-- помер 1876 р. у Львові. Живописець. Освіту здобував у Львові, Вар- 
шаві, Кракові та Відні. 1820 р. оселився у Львові. 1850 р. (1848?) на Валовій 
вулиці відкрив власну видавничо-літографічну майстерню. Був учителем 
Ї. Лучинського. Виконував портрети, а також твори на сакральну темати- 
ку. До відомих його робіт належать , Дівчина зі сніданком на таці", 1837 р., 
»Мортрет батька", 30-ті рр. ,Портрет сина?, 1840 р. (усі -- Львівська 
галерея мистецтв), ,'Кіночий портрет" (Національний музей у Львові), 
іконостас церкви Успіння Пресвятої Богородиці у Львові. 


ЯХИМОВИЧ Федір (Теодор). Народився 1800 р. у містечку Белзі по- 
близу Львова -- помер 1889 р. у Відні. Живописець, театральний декора- 
тор. У 1819р. виїхав з братом до Відня, де навчався на медичному 
факультеті. У 1825--1827 рр. здобував освіту у Віденській Академії обра- 
зотворчих мистецтв, паралельно ілюстрував медичні видання. У Відні був 
декоратором Карлового театру (1828-1836), потім -- Йозефштадтського 
театру. У 1851 р. його запрошено на посаду художника цісарської опери, 
яку обіймав до 1871 р. У 1879 р. востаннє відвідав Україну. Виконував жан- 
рові твори, пейзажі, полотна на сакральну тематику. 


Іагуза КОРСНУХЗ КА 


ОКВАІМІАМ АМОЬ РОЦІ5Н УОСТН ЕВОМ НАГУСНУКА 
А5 5ТОРЕМТ58 ОЕ ТНЕ УІЕМХА АСАРЕМУ ОЕ КІМЕ АВТ8 
ІМ ТНЕ 1.АТЕ 18:Б АМО 1911 СЕМЖТОВІКЯ. 

ТНЕ ОКЕЛІМІАМ АХО РОГІЯН ХОСТИ ЕКОМ НАТУСНУМА 


Те еагіїеві абіетпріє ком'агдз Бе іоипдїпе ої едисайіопа! агбізйїс евіабіявтепії іп 
Аивігіа фаїе Басік їо ре Іабе 170 с. Б а! рерап мії їбе згпаї агі зспооіз апа зїидіов 
(Р. Бігидеї, 2. уап Зсбирреп, К. Фпіегоегрег) Їп бе 18 сепіигу Єбозе ебіогів табегіаледі 
іп їбе огвапігайіоп об бе агіїзбііс апаі іпФивігіаї, ає умеї ав ргіуаїе сопатегсігі раїпійпе апа 
епргауїпа зсВосів (БЕ. 7візз, 7. 5ппцілег, А. РДотапук а. о). Треу ргоуідед їде Гоппданіопя 
ої Ме Уієппа Асадету. Тре уеаг 1773 заху їБе іоцпдіпе (разед оп їе ароуе-тлепііопед 
зсрооів) ої пе Каїзегіїспе шпа Кбпіяйспе Асадетіе уегеїпідїег Біделівг Кіпяїе, Тре Біяй 
Іемеї ої ігаїпіое ковеїпег мії вооі ргасбіса! Зв, гезеагсі апа іп їбе Асадету Бас ішгпед 
ве ідвіййдйоп ііо ап оцівіапдїня Еигореап агіівійс сепіте шпідце іп йз БідбНабів. Номеуєг, 
їке асадету угііпезвей тапу ігіцарі5 апа десіїлев іп Й деуеіортері. 

Хоїйоміпє їпе аппехайоп ої Наїусбрупа Бу Аивігіа (1772) Окгаїпіал апа Ройзб уочія 
азрігей ог їпе зіцду ід їбе Асадету ч/бісь зав іе опіу (аб! Фе під-19їЮ с., аб іеазі) 
едисайіопа! іпвійибїоп об РЕіпе Агіз, ауаіїабіє їо їре У/езі Пкгаїпіап уоцір. Аї Іом/ евіі- 
таїе, пе зкадепі рорціабіоп ої бе Асафету (Іаїе 19800 -- вагіу 2066 сс.) согаргівей суег 
50 регзойв. " 


Роман ЯЦІВ 


УКРАЇНСЬКИЙ ІНТЕЛЕКТ НА МИСТЕЦЬКІЙ КАРТІ 
ЄВРОПИ 1900-х -- ПОЧАТКУ 1920-х РОКІВ 


зНа нашу долю припала важка конечність: перейти через всі істо- 
ричні іспити, через горнило допустів і досвідів. Певне краще було би, 
якби ми жили кілька десятків літ пізніше, і нинішні переходи були 
для, нас лили книжковими споминами, а всі страхіття сучасности 
належали лиш, до менше й більше прикрашених оповістей. Мусимо 
бути свідомі сучасних бій. Знаючи, що бля нас, жиючих тепер, лиша- 
ється |покладатися|? тільки на. свідомість, а саме, що інакше бути 
не може, маємо ще й ту набію, що промине лиха година, що в кузні 
таємного Сходу викується новий твір державної України, -- а ми 
перейдемо до історії як співтворці гігантних поривів". 
Анонімний автор. 1920 р., Львів 


»Після того, як я навчився вже дещо читати, вчуся писати. 
7 Шукаю головки ціпяка (5оійет) українського самодурства. Збираю 
матеріяли до студії про наше національне відродження т, з. , Ідем'. 
Збираюся підняти тяжкий труд для вияснення питання, що та- 
ке наша найновіша література. Може тут знайду цітяка. У віль- 
них хвилинах перекладаю Рабіндраната Тагора ,Садгана" та 
займаюся математикою, що очевидно для нікого не цікаве". 


Олекса Кущак, 
З відповідей на літературну анкету 
»Над чим працюєте?, 1922 ра Відень 


зГенії завжди частував юрбу поличниками. Але юрба зі зловісним 
гуканням і зойком, затуляючи очі від нестерпної сліпучости його 
крил, кричала йому славу. Ї стреміла до нього, І віддавала йому свої 
молитви і зітхання. Бо в натовті є інстинкт мистецтва", 


Євген Маланюк, 1922 р. Каліш 


Ці висловлювання можуть дати уявлення про чуттєво-змістове тло, 
на якому факти творчости матимуть належне призначення у даному тек- 
сті, Без цього тла конкретика українського голосу в загальноєвропейських 
мистецьких процесах могла б залишитися лиш милим романтичним від- 
звуком, а то й опинитися на загумінках іноетнічного досвіду, як це часто 
трапляється у марнотратних народів. Бо й без того деякі з фактів, май- 
стерно вилучені з українського мистецько-хронологічного ряду, фігуру- 
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ють у чужих довідниках із штучною прив'язкою до невластивого ім есте- 
тично-ціннісного контексту. Можна списати цю слабкість ,самовдово- 
лених привласнень" на конто культури імперіального типу, якій не 
під силу подолати задавнену звичку видавати чужий інтелект за влас- 
ний (йдеться про суто московський феномен), але, розвінчуючи її, ні 
в якому разі не слід впадати у крайність манії ,повертання". При цьо- 
му треба керуватися тим, що ніяка зовнішня позанаукова інтерпрета- 
ція мистецького явища, життя якому дав український інтелект, не 
відлучить його від істинного походження. Мистецька практика україн- 
ців нерідко велася поза геополітичним простором Батьківщини, і було 
б неслушним силоміць відривати відповідні естетичні досягнення від 
середовищ, які більшою чи меншою мірою їх стимулювали. Інша річ, 
що в програмних орієнтирах або на підсвідомому рівні етнопсихологіч- 
ний код завжди був чинником, який мотивував поведінку і пошуки 
художників. Модерне мистецтво залишило немало підтверджень цьо- 
го, і деякі з них будуть названі задля більшої промовистости тла, на 
якому розгортатимуться події, зав'язуватимуться явища, поставати- 
муть мистецькі твори. 

Перша цитата з епіграфа вказує на часткову заангажованість, з якою 
українські діячі культури виходили у широкий світ. Дя заангажованість 
внутрішньо пов'язана з попереднім етапом національного самоусвідом- 
лення, хоча була притаманна не кожній творчій одиниці. Зважати на цю 
обставину в оцінці конкретного мистецького матеріалу дуже важливо вже 
для того, щоб не захоплюватись надміру суто формальною стороною твор- 
чости. Надто часто, власне в українській художній культурі, одне і друге 
було дотичним. 

Другий цитований фрагмент вказує на ще одну вісь духу українського 
художника-скитальця: прагнення і надбання для себе свободи. Тільки бу- 
дучи вільною людиною, він міг вийти на проблематику мистецтва, прий- 
няту ,вільним світом" Заходу. 

Третє мотто демонструє високий, вирафінований стиль мистецького 
досвіду. Перейнятість Україною і відчуття свободи у цьому пасажі оче- 
видне. 


Кілька загальних уваг 


Українська культура зазнала різномасштабних втрат, і це засвідчено 
багатьма галузями гуманітарної науки. На матеріалі письменства Д. Чи- 
жевський дійшов висновку, що ,майже в усіх періодах історії української 
літератури маємо справу лише з фрагментами та уривками минулого". 
Не менш фрагментарна історія образотворчого мистецтва. Але якщо та- 
кий стан ще можна пояснити, коли йдеться про хронологічно віддалені 
явища, то неповнота даних з українського мистецтва найновішого часу чи 
не найдошкульніший парадокс українського мистецтвознавства. Одним з 
негативних наслідків цього парадоксу є неупорядкованість знання про мо- 
дерні шукання практиків українського мистецтва, що обертається розхи- 
таністю системи критеріїв, ціннісних та стильових орієнтацій новочасних 
художників. Позбавлені можливости оцінювати, а то й просто бачити 


і Чижевський Д, Історія української літератури. Від початків до доби реалізму- - 
Тернопіль, 1994-- С. 16. 
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найкращі взірці новітньої національної класики мистецтва, сучасні митці 
нерідко шукають естетичного підгрунтя в набутках чужинецьких мис- 
тецьких шкіл, які багато в чому суперечать українській історично-куль- 
турній традиції. Хаос у поняттях, критеріях, що виникає внаслідок 
хронічної нез'ясованости багатьох фактологічних і теоретичних питань 
української образотворчости ХХ століття, стимулює побутування всіля- 
ких псевдотеорій, якими виправдовується будь-яке штукарство у фор- 
мотворчості. Відсутність самого лиш візуального ряду вершинних досягнень 
українців у ділянці пластичних мистецтв у ХХ. ст. невпинно руйнує справ- 
жній контекст національного мистецтва. А звільнена з-під тягаря ідеоло- 
гічного пресинтгу тривалої соцреалізмівської ночі художня критика в Україні 
просто не в змозі зайнятися фаховими функціями; на зміну критикам 
прийшли інтерпретатори мистецтва, причому з виразно суб'єктивними 
підходами і хиткими позиціями. Так прогалини в дослідах над мистецтвом 
здевальвували зміст поточного мистецького життя країни з великим куль- 
турним спадком. 

Не місце тут шукати пояснень такого стану речей. Цілеспрямоване 
нищення Москвою української національної еліти, яка була б здатна опі- 
куватись цими ділянками, -- факт загальновідомий. Це страшна рана на 
тілі української духовности. Але до цього додається ще один мотив болю: 
сучасна мистецька практика майже зовсім не дискутується на тому фахо- 
вому рівні, на якому повинна документалізуватись уся сукупність твор- 
чих домагань сучасних поколінь художників. Здається, уже звиклося до 
думки, що це буде завданням для.. нащадків. І знову ж ті (нащадки) жалі- 
тимуться на ,генетичну" фрагментарність даних про хронологічно най- 
ближчий період. Таке ставлення до новопосталих цінностей у нас, очевидно, 
найближчим часом не має шансу радикально змінитися. 

Але, кажучи словами одного з діячів мистецтва 1920--1930-х рр. Івана 
Іванця, ,годі розводитися над тим, чого не зроблено, чого не збережено. 
Живий живе гадає!"? Навіть якщо дослідників і чекають ще незчисленні 
переписування ссторінок історії мистецтва ХХ ст, переставляння акдцен- 
тів та фактологічні уточнення, то вже сам процес освоєння цієї теми 
матиме немаловажне наукове значення. Наша студія.-- одна із спроб по- 

долати психологічний бар'єр перед труднощами глибшого проникнення в 
природу української мистецької думки доби стресів, скитань і великої 
духовної інтеграції в Європу. 

Додаткових обумовлень потребує формулювання теми цієї розвідки. 
Звертання до паралелей » Україна -- Європа" -- зовсім не данина моді, 
яка щораз настійніше проникає у вітчизняну історіографію. Не має воно на 
меті й тенденційного ,втискування" національних осягнень в матерію уні- 
версального досвіду європейського мистецтва. Такі докази -- щодо росій- 
ського внеску -- люблять пошуковувати московські популяризатори 
образотворчого: авангарду, притягаючи для цього будь-який принагідний 
матеріал. Бажаючи за будь-яку ціну подати співвітчизників як провідни- 
ків модерних шукань У мистецтві, російські вчені, які тривалий час мали 





" Видані наприкінці 1980-х -- на початку 1990-х років нечисленні альбоми аж ніяк не 
можуть претендувати на роль антології українського модерного мистецтва. 

З Іванець Ї Почин великого діла / / Літопис Червоної Калини.-- 1936.-- М» 12 (груд) - 
С.А. 
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монополію на друковане слово, довільно маніпулюють термінами, геопо- 
літичними показниками, іменами». 

Політичні реалії, насамперед відсутність на карті Європи України як 
самостійної держави, призвичаїли європейців до засвоєння поняття ,рус- 
ского" як відповідника всього режимізованого Російською імперією прос- 
тору. Від того йшло небажання ,заглиблюватись у нюанси", на що, 
зокрема, звернув увагу американський мистецтвознавець Д. Боулт у сво- 
їй праці про російське театрально-декораційне мистецтво: ,..Численні 
модерністські художники і дизайнери, що часто на Заході називались 
русскими, були, строго кажучи, неросійського походження, і їхня твор- 
чість багато чим зобов'язана національним традиціям 3-поза географіч- 
них меж Великоросії". Ця думка зарубіжного дослідника досить м'яко 
(аж ніяк-не строго, як здається Її авторові) вказує на одне з типових 
позанаукових положень, на якому будують свої роботи з мистецтва ХХ ст. 
московські та петербурзькі вчені. Після такої деформації істини цим 
авторам легше мотивувати тезу про етнокультурну близькість Росії до 
Західної Європи", Україна звичайно взагалі не фігурує в таких зіставлен- 
нях. Фактично ж, як засвідчує історія, ,окцидентація" Росії відбувалася 
насильницькими заходами Петра І, що, крім позитивних зрушень у від- 
сталій Московщині, мало для неї й цілий ряд негативних наслідків. Один 
з них -- вторинність ,схоплених на ходу" культурних традицій Європи, 
їх слабке засвоєння і, з таким багажем, некритичне самовивищення в 
ареалі слов'янського світу. Україна ж ,що від своїх початків була суттє- 
во європейською |.) не потребувала асимілюватися до Європи шляхом 
наглого, революційного перевороту". До того ж саме Україна виступила 
посередником між Росією і Європою, особливо в період згаданих реформ. 
І. Мірчук зауважив, що процес ,європеїзації" Росії здійснювався ,за до- 
помогою симбіози двох вирішальних чинників, а саме: матеріальної по- 
туги Півночі з духовими силами Півдня", Слушність висновку про історичну 


З Цей аспект російської історіографії з модерного мистецтва автор частково розгля- 
нув у проблемній статті ,Посередництво і посередність" (Альманах-94.-- Львів, 1995.-- 
С. 157--158). 

4 Боулт Д. 9. Русское театрально-декорационног искусство. 1880--1930 // Худож- 
ники русского театра. 1880--1930. Собрание Никитью и Нинью Лобановьх-Ростовеких- - 
Москва, 1990-- С. 50. 

" Тут не завжди слід вбачати ,злу волю? тих чи інших дослідників. Як колись російська 
історична наука не могла позбутися імперських поглядів на розвиток подій в історичній 
Україні, так сучасні вчені не в змозі відмовитися від старих державно-ідеологічних кліше 
щодо тлумачень генези культурних явищ. Серед праць російських учених майже немає 
таких, які б Засвідчували бажання авторів зберігати наукову рівновагу в з'ясуванні етно- 
психологічних і формотворчих джерел мистецьких концепцій О. Архипенка, 8. Масютина, 
О. Грищенка, І. Мозалевського, Г. Нарбута, Д. Бурлюка, В. Малевича, О. Кравченка. Мос- 
квоцентризмом пройнята більшість праць авторитетних мистецтвознавців О. Сидорова, 
Н. Яворської, Г. Стерніна, Д. Сараб'янова, Г. Поспелова, В. Турчина. Аналіз робіт цих 
учених виходить поза межі завдання даного дослідження. 

" Так Росія привласнила значний, історично не належний їй капітал, який вона успіші- 
но використовує в сфері міжнародної політики в посткомуністичну добу. 

8 Лисяк-Рудницький Її. Україна між Сходом і Заходом // Лисяк-Рудниць- 
кий І. Історичні есе-- К., 1994.-- Т. 1.--С. 2. 

8 Мірчук І Історія української культури // Петров В. Чижевський Д. Гло- 
бенко М. Українська література. Мірчук І. Історія української культури.- Мюнхен; 
Львів, 1994.-- С. 256. 
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європейськість України підтверджує матеріал з різних ділянок науки і 
культури. І. Огієнко, покликаючись на факти, зауважив новаторський дух 
українців, які з тих чи інших причин осідали у Московщині. ,Це були 
дріжджі культурні, і не дурно ж богобоязлива Москва прозивала їх єре- 
тиками", -- писав учений у розділі з характерною назвою ,Вплив укра- 
їнської культури на московську"", 

Викладені думки можуть здатися тенденційно дібраними, але пов- 
нота даних про вищі осяги українського інтелекту в минулому лише б 
посилила деякі з названих історичних акцентів культурних зв'язків, У 
яких Україна фактично перебувала в різні періоди свого державного й 
бездержавного життя, Одним із завдань даної публікації буде конкрети- 
зація наведених тез на матеріалі художньої культури ХХ ст. При цьо- 
му вісь ,Україна -- Європа" поступиться здавна утвердженому наукою 
поняттю ,західної орієнтації" України? в її історично-культурних про- 
дуктах і домаганнях. Для автора публікації це один з вихідних пунктів 
концепції новітнього українського образотворчого мистецтва, хоча ця за- 
сада не може бути аксіоматичною для тлумачення усього розмаїття твор- 
чих виявів в означений період. Симбіоз східного і західного елементів 
для української культури мав не декларативне, а глибоке естетичне 
підгрунтя. Предмет дослідження спонукає до пошуків наукових аргумен- 
тів через систему естетичних координат, тому політичні та ідеологічні 
нашарування на культурні явища ХХ ст. будуть якби відкладені вбік. 
Про такі згадано лише серед загальних уваг, адже про них треба пам'ята- 
ти, характеризуючи факти, які мали дотичність до певних історичних 
подій. 

Обумовлені інтенції вважаємо доповнити ще такими: 

1. Український інтелект (в даному контексті власне мистецький дос- 
від) окреслює поняття тих досягнень, які стали можливими завдяки зу- 
силлям українських художників. Під такими розуміємо творчі одиниці -- 
вихідців з України, які з походження були як українцями, такі євреями, 
поляками, росіянами, вірменами, татарами, людьми інших національ- 
ностей. 

2. Дана робота порушує поширений у науці стереотип, коли визначні 
творчі особистості понад міру заступають менш значні, але не менш ваго- 
мі за прихованими естетичними вартостями мистецькі явища. У пропоно- 
ваній концепції до уваги береться не лише виведений у завершену 
мистецьку якість твір, а й творчий акт узагалі, в тому числі на стадії 
програм, намірів або невдалого результату. 

3. З огляду- на великі втрати мистецьких творів в роки Першої і Дру- 
гої світових воєн, цільове нищення художників, учених та їхніх праць 
московсько-більшовицьким режимом одним з методів даного дослідження 
ми обрали метод наукової реконструкції. Він застосований як для відтво- 
рення структури мистецької активности українців у різних обставинах і 
культурних середовищах, так і для з'ясування енергетичного поля пошу- 
ків, якими мистецьке життя супроводжувалося. 


Т Огієнко І «Українська культура. Коротка історія культурного життя українського 
народа-- К., 1918.-- С. 134. | ; 
8 Мірчук І. Історія української культури.-- С. 251.. 





190 РОМАН ЯЦІВ 





жжж 


Зарубіжні довідники та історичні нариси з образотворчого мистецтва 
ХХ ст. називаючи глобальні причини занепаду культури ,старого типу" 
та передумови модернізму, не схильні помічати в них націотворчих про- 
цесів в Україні. Довіряючись більше російським історіографам, ніж укра- 
їнським, світова наука тенденційно сприймає витворені на сході Європи 
мистецькі явища як суто російські, Факт творення та загибелі незалежної 
української держави (1917--1921), отже, не увійшов у свідомість зару- 
біжних учених, що спеціалізуються в дослідах над новітнім мистецтвом. 
Соціальні первні, антитеза академізму, духовна криза після поразки ре- 
волюції 1905 р. та подій Першої світової війни -- це найтиповіші стерео- 
типи, які залучають культурологи до пояснення мистецьких явищ в 
авангарді східноєвропейського зразка. Безсумнівно, розпад старої Росій- 
ської імперії спричинив масштабні переміни у настроях як цілих народів 
Європи, так і людських одиниць, але у геополітичному сенсі українські 
державницькі зусилля стали не менш сильним детонатором зміни уяв- 
лень європейців. Як пише історик Її. Лисяк-Рудницький, ,..тривалими до- 
сягненнями української революції була, по-перше, глибока ,мутація" 
збірної духовости українського народу й його кристалізація в модерну 
націю та, по-друге, пересунення у міжнародній структурі сил східньої 
половини континенту". 

Кожне з названих значень подій 1917--1921 років було підготовлене 
на зламі століть діяльністю І. Франка, М. Драгоманова, М. Грушевського, 
З. Кузелі, віденської , Січі", що надавало певного міжнародного авторите- 
ту українським літературним, науковим, організаційним здобуткам. Ук- 
раїнсько-російський, українсько-польський культурні контексти!?, які 
майже все ХІХ ст. не випускали в Європу власне українські культурні 
вартості у їх естетичній самодостатності, на початок ХХ ст. втрачають 
свою паразитичну (щодо України) сутність. Західна Європа почала прий- 
мати до своїх вузьких елітарних кіл діячів мистецтва -- вихідців з Укра- 
їни (М. Башкирцева, С. Левицька, С. Делоне-Терк, О. Архипенко, М. Бойчук), 
причому український національний струмінь у їхній творчості ,на рівних" 
був поцінований космополітичними столицями-мегаполісами. Згідно з хро- 
нологією подій можна умовно вичленити такі етапи входження україн- 
ських митців у європейський духовний простір: 

1900-ті роки: вихід на міжнародну художню арену окремих одиниць. У 
їхніх мистецьких програмах переважає орієнтація на авангардний тип твор- 
чости, без цільової прив'язки до якоїсь конкретної художньої традиції; 

1910-ті роки: активізація авангардних шукань в Україні (Херсон, Ки- 
їв, Одеса), українських художників у Москві та Петербурзі, групові виступи 
художників з України в художніх центрах Європи. Поява чіткіших ознак 
зукраїнськости" формально-мистецьких засобів творчости, диференційо- 
ваний характер набутків (за ознаками національного походження, первин- 
ного середовища фахового становлення); 


5 Лисяк-Рудницький Ї Доля України в новітній історії // Лисяк-Рудниць- 
кий І Історичні есе.- Т. 1.-- С. 165. 

10 За аналогією до поняття »українсько-російський літературний контекст". Див. Гра- 
бович Г. Питання кризи й перелому в самоусвідомленні української літератури // Слово 
і час.-- 1992,.-- Мо 1 (січ.)-- С. 42. 
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1920-ті роки: радикальні переміни в українському художньому житті. 
Оформлення і зміцнення українських мистецьких структур поза Батьків- 
щиною, увиразнення естетичних критеріїв творчих груп та окремих індиві- 
дуальностей. Структурований характер новопосталих цінностей, розширення 
діапазону ідейно-естетичних орієнтацій в умовах нових середовищ, нові тен- 
денції в осмисленні культурної традиції (у контексті зв'язків з Україною). 

Поза такою спрощеною схемою лише загальних інтеграційних проце- 
сів в історії українського мистецтва новітньої доби стоїть не тільки бага- 
тий фактичний матеріал, а й доволі складні та аж ніяк не осмислені наукою 
питання світоглядного рівня. Без хоч би побіжного з'ясування їх неможли- 
во буде ні кваліфікувати мистецькі твори, ні з'ясувати суть певних зако- 
номірностей у доволі пістрявій панорамі тогочасних мистецьких явищ. 


Джерела, топографія, структура мистецької активности 
українців (кінець ХІХ -- початок ХХ століть) 


Історично-культурна своєрідність зламу ХІХ--Х.Х ст. засвідчена всі- 
ма сферами суспільного життя. В Україні більшою мірою, ніж в інших 
історичних землях Східної Європи, окреслений час позначений особливою 
збудженістю національної свідомости. Одним з показників значущости цього 
факту була здатність не лише серцем, а й розумом осягнути ,тектонічний 
характер" творчости Тараса ПІевченка, зауважити ,напруження націо- 
нального інтелекту" в особі Пантелеймона Куліша, репрезентанта т. зв. 
професіонального (в іншому значенні -- елітарного) типу творчости, що 
особливо активізувався в умовах творення культури незалежної україн- 
ської держави. Заборони в царській Росії на Шевченкове слово, на вжи- 
вання української мови спричинили зворотний результат, що увінчався 
масовим поширенням молодіжних товариств у Наддніпрянщині та Гали- 
чині Деякі гуртки, щоб утримуватися в режимі легальности, називалися 
»драматично-аматорськими", але фактично об'єднували людей за потре- 
бами навернення до загальноукраїнської проблематики, наскільки це мог- 
ло усвідомлюватись на той час. За свідченням учасників таких сходин, 
присутні нерідко не мали чітких уявлень про мету розмов. , Ні в програмі 
мінімум, ні в програмі максимум |...| не було ясного означення щодо наших 
»конечних цілей". Була то більше настроєво-туманна революційність, змі- 
шана з романтизмом, підвищено-загостреним національним почуттям", 
-- писав один з учасників подібних зібрань. Активність ,знизу" була 
скріплена контактністю національної творчої інтелігенції, яка на зламі 
ХІХ--Х.Х ст. досягла певної організованости та естетичної націлености. 
Покоління, яке ще в 1870-х роках взяло на себе у Києві величезного 
обсягу роботу з формування української наукової школи, в 1900-х роках 
залишалось на висоті завдань нової історично-культурної ситуації. Участь 
таких видатних особистостей, як О. Русов, М. Лисенко, О. Кістяківський, 
В. Антонович, у конспіраційних заходах студентської молоді Наддніпрян- 
щини -- не лише естафетний момент, вона спонукала до зіставлень по- 
глядів старшого і молодіного поколінь на майбутнє України. 


М Маланюк Е. Буряне поліття (1917--1927) // Маланюк Е. Книга спостережень. 
Проза.-- Торонто, 1962.-- С. 14. 

12 Цит. за вид: Леник В. Українська організована молодь (молодечі організації від 
початків до 1914 р.)-- Київ; Мюнхен; Львів, 1994.-- С. 30. 
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Одним із підсумків модерністської доби у розвитку української наці- 
ональної свідомости (історик І. Лисяк-Рудницький такою назвав період 
1890--1914 рр.) було доволі швидке зростання питомої ваги інтелігенції, 
Оцінюючи національно-культурний рух 1890-х рр. С. Єфремов бачив на 
той час не інтелігенцію, а ,окремих інтелігентів", які здебільшого були 
відособлені від суспільного загалу. На цю обставину суттєво впливала 
соціальна стратифікація населення України. Статистика вказує на те, що 
зурбанізація України |...) проходила без участі українців. Як наслідок, тро- 
хи більше ніж 5 відсотків їх проживало в містах; вони були найменш 
урбанізованою національною групою на своїй рідній землі"5, З цього ви- 
ходило, що сконцентровані у містах ,людські та інституційні ресурси -- 
інтелігенція, школи, преса -- протистояли українському національному 
рухові, утруднюючи його зростання", Натомість за два з половиною де- 
сятиліття перед Першою світовою війною уже структурно розвинута ук- 
раїнська інтелігенція долає цей розрив з , ширшим соціальним довкіллям" 
настільки, що під час великих історичних потрясінь початку ХХ ст. усві- 
домлює свою провідницьку місію в державобудівних спробах. На переко- 
нання Ї, Лисяка-Рудницького, ,до 1914 року існували вже малі ,мостові 
причілки" свідомого українства серед робітництва, буржуазії та помі- 
щицтва |..| Навіть там, де ще не приходило до точного з'ясування націо- 
нальної окремішности, бачимо збільшення регіональної свідомости. 
Наприклад, буржуазія України, хоч зрусифікована мовою й культурою, 
була гостро незадоволена централістичною економічною політикою імпе- 
рії, що протегувала центральні московські області; росло відчуття супе- 
речности господарських інтересів між українським півднем і з московською 
північчює її, 

Дещо інша еволюція простежується в духовних настановах інтеліген- 
ції, а саме у співвідношеннях національного консерватизму і лібералізму. 
З одного боку, політика обмежень царської Росії щодо культурного роз- 
витку українців спонукала діячів науки і культури до активного пошуку 
етнічної ідентичности, з другого боку, ,українські консервативні діячі 
знаходили своє політичне оформлення на базі російського реакційного кон- 
серватизму й ставали імперськими російськими діячами, зрештою, часто 
не втрачаючи почуття свого етнічного походження та українського тери- 
торіального патріотизму |..) Такий русифікований консерватизм, що не 
шукав підпори в рідному громадянстві та власних національних тради- 
ціях, легко вироджувався в політичну й соціальну реакцію"! Усе це 
вказувало на різнорідність політичних настроїв українців напередодні під- 
несення національно-визвольного руху початку ХХ ст. 


ІЗ Лисяк- Рудницький І. Інтелектуальні початки нової України // Лисяк-Руд- 
ницький 1. Історичні есе- - Т. 1.- С. 184. 

М Ефремов С. Вне закона: к истории цензурь в Россий // Єфремов С. О. Літера- 
турно-критичні статті-- К. 1993.-- С. 25. 

вк равченко Б. Соціальні зміни і національна свідомість в Україні ХХ століття -- 
К., 1997.--- С. 26. 

16 Там само.-- С, 22. 

 Лисяк-Р удницький І. Інтелектуальні початки.-- С. 186. 


18 Лисяк-Рудницький І. Консерватизм // Лисяк-Рудницький І. Історичні есе-- 
т. 2--С. 126--127. 
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Явища культури (в даному разі художньої культури) не у всьому 
органічно синхронізувались з політичними обставинами часу, так само, 
як конкретне гтеокультурне тло не завжди нав'язувало до плекання пев- 
них естетичних концепцій. Ще черпаючи з досвіду позитивізму ХІХ ст., 
нова доба піднімала завісу потаємного. Навіть рядовий художній оглядач 
з Києва писав 1913 р. що »сучасне мистецтво перестало бути прозою і 
" стало поезією. Воно вимагає від художників скарбів душі, багатства пе- 
реживання, яскравого, особистого чуття, його індивідуальності". Хоч 
окремі історики мистецтва й схильні бачити на початку ХХ ст. кризу 
реалізму??, ідеологія ,передвижництваЄ, просвітництва питомо брала 
гору над поодинокими спробами утвердження індивідуалізму. Це трива- 
ло й у 1910-х рр. хоча стандарти ,офіційної" мистецької освіти в Росії 
(а саме на неї могли здебільшого розраховувати українці тодішньої ім- 
перії) викликали у- молоді радше бунтарські, ніж конструктивні, творчі 

думки. 

Якщо тогочасний мистецький рух у Росії уособлював зскладну єдність 
різнорідних і часом навіть різнонапрямних тенденцій"» , То українські творчі 
домагання кристалізувалися на ще складнішому естетичному перехресті. 
Слід згадати, що середні навчальні художні заклади у Києві, Харкові та 
Одесі перебували під протекторатом Петербурзької академії мистецтв і 
що вони ,служили органами русифікації мистецтва Й молоді та підготов- 
чим щаблем до висмоктування талантів для загальноросійського культур- 
ного казана, для столичних центрів"?2, Ця обставина спричинила 
контекстуальність українського мистецтва зламу ХІХ--Х.Х ст.щодо мис- 
тецьких рухів у двох потужних культурних центрах Російської імперії -- 
Петербурзі та Москві. Виходець з України філософ М. Бердяєв вказав на 
глобальність змін У самій природі творчости. Сенс тогочасної глибокої 
кризи в мистецтві (кризи не лише реалізму, а мистецтва взагалі) він 
убачав у прогресуванні аналітичности шукань?3, що в більшій мірі, ніж 
шукання синтетичні, руйнували стереотипи культури доби позитивіз- 
му, які відмирали. Те, що стосовно класичного розуміння мистецтва. (з 
категоріями гармонії, високого духовного ідеалу тощо) могло вважатися 
кризовим, з погляду загальної еволюції культури було виявом проникан- 
ня в недоступні досі закутки людської екзистенції. Ще наприкінці ХІХ ст. 
зазнали зближення (через відповідні універсальні ключі) наука і письмен- 
ство. Теоретичні міркування українського вченого О. Потебні щодо внут- 
рішньої структури слова, його психолінгвістичний методі" в інтерпретації 


19 Чайка П. Виставка картин українських художників И Сяйво (кибву-- 1913.-- 
Че 7--8--9- С, 209. - 

20 Так, зокрема, окреслив специфіку 1900--1915 рр. у російському мистецтві А. Еф- 
рос, наступними фазами еволюції вважаючи ,гегемонію стилізму на початку і деформізму 
наприкінці". Див: Зфрос.А. Два века русского искусства:-- Москва, 1969.-- С. 263. 

М ддаскина Н. Художественная теория русского авангарда (к проблеме язька, ис- 
кусства) // Вопросьі искусствознания (Москва). - 1993.-- Мо 1-- С. 20. 

в рона І, Київський художній інститут (його сучасний стан і робота) // Мистецько- 
технічний ВИШ. Збірник Київського художнього інституту.- К. 1898.--- Ме 1.- С. 8. 

. 23 Бердяєв Н. Кризис искусства.-- Москва, 1918.-- С. 6. 

Ж Фізер І Психолінгвістична теорія Олександра Потебні И Антологія світової 
літературно- критичної думки ХХ ст. / За редакцією М. Зуб рицької, -- Львів, 1996.-- 
С.238--24. 





194 : РОМАН ЯЦІВ 





мовних феноменів і художніх текстів, дали українським мислителям і 
творцям поштовх у пізнанні природи художньої форми? Релігійно-філо- 
софські шукання українських та російських інтелектуалів, що особливо 
активізувалися на зламі ХІХ--ХХ ст. розширили тематичну вимірність 
культури. На стадії максимального наповнення теософська проблематика 
прозщепилась" і стала доступною для багатьох митців, які шукали духов- 
них істин. Це індивідуалізувало ідейно-образні домагання художників, а в 
загальнокультурний процес вперше внесло виразний елемент асингронії 
(між ланками системи соціально-економічні умови -- сустільна свідомість 
-- інтелектуальний, досвід). Поширювана у творчих колах релігійна міс- 
тика, антропософія майже ні в чому не нагадували світоглядно невиразні 
(за формою пасивно-розповідні) осягнення попередніх поколінь художни- 
ків, репрезентантів класицизму і романтизму. Нова доба стимулювала 
оформлення зовні унезалежнених моделей світосприймання, що спершу 
виявилося у широкому тематичному репертуарі літератури 1 мистецтва 
символізму, а потім -- в авторських концепціях творчости??. 

З цього огляду варто звернути увагу на широкий спектр джерельних 
орієнтацій українських художників. Крім увиразнення і диференціації сві- 
тоглядних платформ молодих митців, це був час численних інспірацій 
підсвідомого. На противагу засиллю академізму й передвижництва творче 
мислення нового покоління українців набувало ознак архетитічности. Це, 
зокрема, проявлялося у силі асоціативних ,викликів" з культурного дос- 
віду різних історичних епох. Культ старовини для кожного митця мав 
певне ужиткове значення. Спершу це були не пов'язані між собою спроби 
пояснити естетичний сенс давно минулих явищ мистецтва, в яких іденти- 
фікувались етнопсихологічні джерела культури. Так, творча уява зрілого 
Олександра Архипенка завдячувала дитячим враженням від обсервації 
кам'яної статуї в саду Київського університету?". Петро Холодний (стар- 
ший) свою малярську кар'єру пов'язував із раннім зацікавленням україн- 
ським іконописом (як образною системою, так і технологією)?. Олекса 
Грищенко марив Царгородом (Константинополем), звертаючись до нього: 
»Ти, що зберігаєщ спомин про наших прадавніхкнязів, запорожців з-над 
Дніпра, ти, що є творцем божеської Софії і мозаїк, єдиних на світі, ти є 
також свідком наших останніх нещасть, наших сліз, яких ми не переста- 
вали виливати з нашого українського смутку". В іншій епосі -- бароко 
--- черпав натхнення Георгій Нарбут, побудувавши згодом на цьому зв'яз- 


25 Деякі сучасні дослідники наголошують на значенні теоретичних розробок О. Потебні 
в революційних перемінах українського та російського образотворчого мистецтва зламу 
ХІХ--ХХ ст. Див: Тарасенко О. Проблема національного стилю в живописі модерну й 
авангарду (творчість українських та російських художників кінця ХІХ -- початку ХХ ст.)-- 
Автореф. дис. .. дера мистецтвознавства,- Львів, 1996.--- С. 9--11. 

26 Окремі з них розвинулися навіть в індивідуальне богошукання, з виробленням 
»СИМВвОоЛів певної нової релігії", як це було у К. Малевича. Див: Сарабьянов Д. 8. 
К.С. Малевич и искусство первой трети ХХ века // Казимир Малевич. 1878--19385. 
|Каталог вьіставки в Левинграде, Москве, Амстердаме)- Б. м. (19881-- С. 70. 

21 Горбачов Д, Ї архаїст, і футурист. Олександр Архипенко. 1887--1964 // Хроні- 
ка-2000 (Київ)  -1993-- М» 5 (7)-- С. 198. 

28 Холодний П. Відповідь на запит // На пошану Петрові Івановичу Холодному 
(1876--1930).-- Львів, 1996.-- С. 5---6. 

33 Грищенко О, Мої роки в Царгороді. 1919--1920--1921- Мюнхен; Париж, 1961-- 
С. 101. 
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ку одну з найбільш цілісних і плідних для всього ХХ ст. образно- фор- 
мальних концепцій графіки? Культура українського села стала первин- 
ним збудником творчої уяви Казимира Малевича?!, згодом одного з 
реформаторів у сфері образотворчости. Орієнтовані на пізнання нових осягів 
цивілізації, молоді митці послуговувалися й результатами відкриттів ар- 
хеологів. Археологічний з'їзд 1874 р. у Києві, зініційований ,ІОгохЗапад- 
ньм отделом Географического общества", перетворився в зблискучу 
маніфестацію наукових досягнень на полі українознавства" 482 ії не міг не 
пройти повз увагу українських інтелектуалів. Відкриття пам'яток матері- 
альної культури Трипілля (1896), домінування українського науково- 
культурного духу в заходах ХІІ Всеросійського археологічного з'їзду 1902 р. 
у Харкові (до них, зокрема, було залучено художника Василя Кричев- 
ського)? стали потужними детонаторами свідомости зрусифікованих ім- 
перським режимом українців. 

Оскільки естетична природа модернізму включала у себе як ру- 
шійний момент, негації (щодо тодішніх стандартів культури), то ве- 
ликі українські міста до певної міри могли вважатися середовищами 
протистояння, прогресивних і консервативних мистецьких ідей. Міц- 
ний зв'язок українського мистецтва з класичністю як історично-куль- 
турною категорією, на що вказував Д. Антонович»», спричинив зростання 
ролі художницького чинника у системі пріоритетів міського населення. 
Художники-,академіки", які з'їжджалися до столиць фахової освіти з 
усіх закутків Російської імперії, нерідко поверталися у рідні регіони з 
конкретними проектами формування локальних художніх осередків. Че- 
рез те інфраструктура мистецького життя Києва, Одеси, Харкова, 
при усій її підлеглості столичним взірцям, набувала внутрішньої са- 
модостатности. Ранні організаційні форми творчого співжиття мали в 
собі велику частку провінційного аматорства. Так, Одеське товариство 
красних мистецтв (Одесское общество изящньх искусств) було засно- 
ване 1864 р. художниками і шанувальниками мистецтва, серед яких 


30 Збагачений цим досвідом Г. Нарбут так звертався до своїх учнів: »"Не забувайте 
історії свого народа і не забувайте, хто ви такі, -- живіть змістом старої минувшини і її 
формою та будьте сполучниками її з новими проявами -- з новими ідеями. Цього багат- 
ства нашого, як теми, стане вам на ціле життя". Див: Лісовський Р. Спомини про 
Г.Нарбута // Роберт Лісовський (1893--1982). Каталог виставки творів, присвяченої 
100-річчю з дня народження художника. Львів, 1993.-- С. 30. 

31 Малевич К. ,Згадували Україну. Він та я були українці". З автобіографії // Укра- 
їна (Київ)-- Мо 29 (лип.)- С. 11--18. 

зад орошенко Д. Розвиток науки українознавства у ХІХ -- на початку ХХ ст. та Її 
досягнення // Українська культура. Лекції за редакцією Дмитра Антоновича.-- К., 1993.--- 
С. 31. 

38 Курінний П. Історія археологічного знання про Україну.-- Полтава, 1994.-- 
С. 61--172. 

34 Павловський В. Василь Григорович Кричевський. Життя і творчість-- Нью- 
Йорк, 1874--- С. 24. 

35 Цю думку Д, Антонович обгрунтував на матеріалі представництва вихідців з Укра- 
іни у високих мистецько-освітніх закладах Російської імперії та Європи, а також їх ролі у 
мистецькому процесі. , Заслуги українців перед класичністю в малярстві, --- писав він 1926 р., 
-- можемо стежити в непреривному процесі на протязі останніх півтораста років. Місцем 
дії цього процесу є спочатку примусово Петербург, почасти Париж, а пізніше Україна і 
навіть українська провінція", Див; Антонович Д. Дмитро Безперчий (1825--1913).- 
Прага, 1926.- С. 6. 
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були місцева аристократія і купецтво. У статуті писалося, що на то- 
вариство покладається мета ,розвинути смак і поняття про живопис у 
всіх прошарках суспільства, а також заснувати в Одесі громадську 
картинну галерею, при ній Школу для навчання малярства у всіх 
різновидах, а також для ремісників -- рисування і креслення, присто- 
совані до техніки" 99, Управа товариства була в більшій мірі почесно- 
громадською, ніж фаховою, натомість зініційованою Школою рисування 
і креслення для дітей 9--14 років керували вишколені митці -- випуск- 
ники Мюнхенської академії мистецтв Ф. Мальман та Міланської -- 
Л. Іоріні?", 

Причину появи 1889 р. Харківського товариства шанувальників крас- 
них мистецтв (Харьковское общество любителей изящньхх искусств) ста- 
тут обумовлював метою ,сприяти поширенню і процвітанню красних 
мистецтв та розвитку естетичного чуття в суспільстві, переважно на 
Півдні Росії"ЗЗ, Серед засновників товариства були губернатор, міський 
голова, представники місцевого вищого дворянства. Особливої динаміки 
набув процес становлення мистецьких структур у Києві. 1875 р. випускник 
Петербурзької академії мистецтв М. Мурашко відкрив тут Рисувальну 
школу, бажаючи, щоб вона ,була гідною бути школою цілого краю", 
Постале згодом (1887) як розвиток ідеї школи Київське товариство ху- 
дожніх виставок (Киевское товарищество художественньх вьіставок) вва- 
жалося ,першим професійним об'єднанням київських художників" 40, 
Програмно схожі товариства виникали дещо пізніше і в інших україн- 
ських містах Російської імперії -- Херсоні (Херсонское общество любите- 
лей изящньїх искусств), Кам'янці-Подільському (Каменец-Подольское 
общество изящньгх искусств), Чернігові (Черниговское товарищество ху- 
дожественньх вьгставок), Катеринославі (Екатеринославское художествен- 
но-артистическое обіцество), Полтаві (Полтавское общество любителей 
изящньгх искусств)", І хоча їх функціонування найчастіше зводилось до 
мистецько-пропагандистських чи масово-освітніх заходів, такі товариства 
творили у провінційних містах відповідну атмосферу процесуальности 
художнього буття. Не без впливів ,столичних смаків", які проникали у ці 
осередки завдяки пересувним виставкам та через безпосередніх носіїв 
образотворчого академізму, тут зав'язувались реформаторські рухи, які 
в дечому випереджали імпульси модернізму у великих мистецьких цен- 
трах Європи. Характер ,бсалонів" В. Іздебського (1909--1911)?, які внесли 
у виставочну практику українських міст Російської імперії елементи ес- 
тетичного епатажу, рівно ж, як і авангардистська спрямованість пошуків 
харківських груп , Будяк", ,Голуба лілія" (1909--1911), , Кільце" (1911-- 


36 Золотой век художественньх обьединений в Россий и СССР (1820--1932), Спра- 
вочник / Составители Д, Я. Северюхин, О. Л. Лейкинд.- Петербург, 1992.--- С. 222, 

1 Там само. 

8 Там самог- С. 322--323. 


39 Говдя П. Микола Іванович Мурашко // Мурашко М, І. Спогади старого вчите- 
ля-- К. 1964.-- С. 7. 


9 Золотой век. - 0. 86. 
4 Там само,-- С. 62, 82, 237, 323, 336. І 


92 ААсееза Н. Украйнекое искусство и европейские художественнье центрьї Конец 
ХІХ -- начало ХХ века -- К., 1989.-- С. 86--89. 
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1914)9, київського виставочного проекту ,Більце" (1914), в якому стави- 
лося завдання ,звільнення живописних елементів від шаблонів, які їх ско- 
вують", вказували на динаміку творчого поступу саме в тих провінційних 
осередках, у яких були міцні традиції консерватизму у формах худож- 
нього життя. Молоде покоління, яке виростало у таких середовищах, на- 
магалося внести у художній процес новий зміст. Найініціативніши митці 
(В. Іздебський, Д, та В. Бурлюки, О. Екстер, О. Богомазов) змінювали місце 
свого перебування з провінції на Петербург, Берлін, Мюнхен, Париж і 
зворотно, долаючи таким чином будь-які географічні і навіть геокультур- 
ні бар'єри в утвердженні новаторського мистецтва. Тому топографія ак- 
тивности українського інтелекту наприкінці 1900-х -- на початку 1910-х рр. 
була дуже мінливою. 

У межах Російської імперії слід виділити ще два осередки, в яких була 
помітною діяльність вихідців з України. Насамперед це Петербург, де в ста- 
тусі студентів Академії мистецтв, а згодом педагогів та художників-прак- 
тиків реалізували себе носії розмаїтих мистецьких ідей Л. Жемчужников, 
К. Трутовський, Г. Світлицький, В. Беклемішев, П. Мартинович, В. Зами- 
райло, Ф. Балавенський, Г. Лукомський, Г. Нарбут, М. Самокиш, Е. Білуха, 
С. Пожарський. Не менше яскравих особистостей утвердилося в московських 
художніх колах: В. та Д. Бурлюки, В. Масютин, О. Кравченко, І. Мозалев»- 
ський, О. Усачів, Ю. Михайлів, О. Грищенко, О, Шевченко. Серед названих 
були такі, які визнавались видатними у певних ділянках творчости", й та- 
кі, мистецтво яких рішуче відкидалося відповідними середовищами через 
радикалізм або просто незрозумілість"?. Немає сумнівів у тому, що чимало з 
цих або менш відомих митців зберігали внутрішній зв'язок з Україною, що 
відчувалося не так у заданості тематичного репертуару, як у світоглядних 
настановах авторів. Етнопсихологічний чинник ускладнював природу мис- 
лення художників. У когось таке ускладнення могло проявитися через так 
звані естетичні нашарування (на зламі ХІХ--ХХ ст. це прочитувалось сто- 
совно етнокультурної традиції, у виборі ,фольклорно-міфологічної орієн- 
тації)", В інших -- у затаєності почуття роздвоєности, душевного 
дискомфорту. Не маючи прямих творчо-біографічних вказівок на такі озна- 
ки, певних висновків щодо цього можна дійти послуговуючись матеріалом 


43 Золотой век. С, 34, 54, 89--90. 

Чо Там само.-- С. 89. 

45 На думку Сидорова, Г. Нарбут був ,високоталановитим російським книжником", 
В. Замирайло -- одним з ,найбільш вражаючих російських графіків", В. Масютин -- ,син- 
тетиком усіх варіацій нової російської гравюри". Див: Сидоров А. Русская графика за 
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46 З таким відвертим упередженням тогочасна фахова преса ставилася до екслери- 
ментаторства братів Бурлюків: ,Кубістика" п. п. Бурлюків і їм подібних -- фальсифікація, 
розрахована на невігластво (в оритіналі -- ,невежество"-- Р. Я.) і наївність російської 
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протикультурне, як нігілізм 60--70 років". Див: Ез5ето. Вьставки и художественнье 
дела. ,Мир Искусства" // Аполлон (Санкт-Петербург)-- 1913.-- Мо 2.-- С. 56. 

Я Маємо на увазі роль казки у структурі світоглядности багатьох художників того 
часу. На цю тему див: Соколов Б. Кандинский и русская сказка // Живая старина 
(Москва). -1996.--- Ме. 2.-- С. 7--11. 
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творчости". Глобальні суспільні потрясіння 1910-х рр. загострили світовід- 
чуття митців до такої міри, що окремі з них перемістилися до іншого полю- 
са в російсько-українському контексті, згодом змінивши і місце свого 
перебування (Т. Нарбут, Г. Лукомський, І. Мозалевський, В. Масютин, О. Гри- 
щенко, М. Самокиші)". Тривала монополія Петербурга та почасти Москви на 
мистецьку освіту в Російській імперії спричинила певну підпорядкованість 
культурних зусиль українців. Але, як можна зрозуміти з наведених факто- 
рів, ця обставина не призвела до зросійщення програмної орієнтованости 
митців. Навпаки, 1900--1914 рр. увиразнили проукраїнські тенденції у шу- 
каннях власного творчого обличчя цілого ряду художників Наддніпрянської, 
Слобідської та Південної України. 

Національно-ідентифікаційний характер мали й зусилля українських 
художників Галичини, які формувалися в іншій політично-історичній та 
духовній дійсності. Церковно-мистецька ділянка, яку ретельно підтриму- 
вало греко-католицьке духовенство, стимулювала екскурси митців у гли- 
бини етнокультурної традиції. З другого боку, лібералізація політичного 
життя розширила мережу українських друкованих видань, на базі яких 
поступово утверджувалася інтелектуальна модель майбутности всього 
українства. В контексті цього засновані на зламі ХІХ--ХХ ст. Наукове 
товариство ім. Шевченка, Товариство для розвою руської штуки, Това- 
риство прихильників української літератури, науки і штуки у Львові 
стали безовими інституціями, навколо яких виникали локальні вогнища 
мистецької активности. Специфіка мистецького руху в Галицькій Україні 
полягала у його тривалій зрощеності з літературним та науковим напря- 
мами діяльности. У цій взаємопов'язаності сформувався тип національно 
заангажованого митця -- культурного діяча, який, крім суто фахових 
функцій, брав на себе й вирішення різних організаційних справ. Де мало 
неабияке значення для самого функціонування української творчої думки 
на всьому просторі австро-угорської займанщини. Визначальним момен- 
том ідеї Товариства прихильників української літератури, науки і штуки 
у Львові було те, що його фундаторам, зокрема М. Грушевському, І. Фран- 
кові, І. Трушу, В. Гнатюку, С. Томашівському, ,Йшлося передовсім про 
розвиток українського малярства й ужиткового мистецтва через популя- 
ризацію творчости митців. Його діяльність грунтувалась на загальнокуль- 
турологічних принципах, які випливали з контексту громадсько-політичних 
процесів в Україні"-8, 

Деяка застиглість й однобокість мистецького життя Галичини спону- 
кала Ї. Труша до пошуків сучасних форм репрезентації українського мис- 
тецтва. , Вистава української штуки і українського артистичного промислу" 
1905 р. дала відчутний імпульс плеканню художницького фаху, до того 





" Найкращою ілюстрацією цього може бути психологічна основа повороту в творчос- 
ті Г. Нарбута 1917 р. Якщо б цей художник, першокласний інтерпретатор російського 
фольклору, не живився б українськими історико-культурними джерелами, він не зміг би 
досягти вгодом такої високої синтези форми, як це виявилось у його працях київського 
періоду. : 

7 Зрозуміло, що мотивація зміни місця проживання у кожного була індивідуальною, 
але не без дії етнокультурного чинника. 

48 Купчинський О. Статут і протоколи засідань Товариства прихильників україн- 
ської літератури, науки і штуки у Львові // Записки Наукового товариства імені Т. Шев 
ченка. Праці Секції мистецтвознавства.-- Львів, 1994.-- Р. 227.-- С. 394. 
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часу не дуже культивованого серед українства??. Не приховуючи бажання 
за стандартами організації наблизитися до аналогічних художніх виставок 
у Західній Європі, І. Труці наголошував на наданні таким чином можли- 
вости українським артистам виступати публично як окрема трупа"??. Ще 
однією, не менш важливою Її особливістю було те, що відповідно до 
загальноукраїнського статусу Товариства виставка прокладала шлях до 
зближення галицьких та наддніпрянських художників. У реалізації цієї 
ідеї, але у ще ширшому, культурному сенсі, І. Труші відіграв провідну 
роль. Завдяки розгорнутій програмі ініційованого ним журналу ,дАртис- 
тичний Вісник", його особистим контактам з київськими діячами культу- 
ри, галицькі митці відчули єдиний контекст, національного мистецтва, 
що стало підставовим моментом у концептуальному оформленні новітніх 
мистецьких течій. 

Характерно, що, попри ці зусилля інтелігенції надати мистецькому 
процесу в Галицькій Україні більшої динаміки, естетичні шукання митців 
були досить кволі, особливо в порівнянні з відповідними процесами на Ве- 
ликій Україні. Це дало підстави М. Голубцю вважати мистецтво Наддніпрян- 
щини за ,буйніше своєю шириною від мистецтва Галичини". Різниця у 
масштабах творчої праці була вислідом відмінних суспільно-політичних обста- 
вин, у яких генерувалася ідеологія модерної української нації. Попри жор- 
сткішу цензурованість дій східноукраїнських інтелектуалів, яких 
звинувачували у сепаратистських домаганнях, структура етнокультурно- 
то життя в Російській імперії була значно розлогішою, ніж у більш про- 
вінціалізованій Галичині. Натомість за короткий час український 
мистецький рух, урівноважив цю різномасштабність. Уже напередодні 
творення української держави ідея національного мистецтва синхронізу- 
валася з політичним гаслом соборности на всьому геокультурному прос- 
торі України. Виходячи з цього, історично-культурне значення окресленого 
періоду полягало у таких моментах: 

1. Через політично-світоглядну сферу, в якій проявлялась воля епохи 
до нового світопорядку, змінилася контекстуальність української куль- 
тури по всьому периметру українських етнічних земель. 

2. Націотворча самоідентифікація українців мала місце як в історич- 
них центрах України, так і у великих культурних центрах Росії. 

3. Генетична пам'ять стала головним чинником формування заданости 
розвитку новітнього українського мистецтва. Де виявилось як на чуттєво- 
інтуїтивному, так і на аналітичному рівні. і 


49 3 історії української культури відомо, що немало літераторів і митців були роздво- 
єні щодо ,права на вільну (не заангажовану) творчість". Так, повертаючись у спогадах до 
цього періоду, колишній член літературної групи ,Молода Муза" В. Пачовський вважав 
итвори в дусі мистецтва для мистецтва за іграшку ситих, на яку шкода паперу 1 друку, бо 
та забава задорого коштує, а висліди їх появи в літературі є мінімальні. Нація, що не має 
держави, не може в літературі поставити, ані розв'язати ніякої проблеми, що має всесвітну 
вартість -- бо для неї найвищий ідеал: дах над головою! Нація бездержавна все упослід- 
жена рівнем життя і мізком, аби могла видержати конкуренцію ідеями свого мистецтва з 
державними націями; через це головні проблеми всесвітнього значіння ніколи не рішають 
бездержавні народи". Див: Пачовський В. Проблєми української літератури й мистец- 
тва // Дзвони (Львів). - 1935.-- М» 4 (квіт.)-- С. 184--185. - 

50 ит. за публ: Купчинський О. Статут і протоколи..--- С. 396. 

51 Голубець М. Сучасне малярство Наддніпрянської України // Ілюстрований Ка- 
лєндар Товариства , Просвіта" з літературним збірником на переступний рік 1920.-- Львів, 
1919.-- С. 144. 
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4. Напередодні глобальних історичних катаклізмів 1914--1920 рр. ук- 
раїнське образотворче мистецтво набувало естетичний досвід, маючи пе- 
ред собою широку орієнтаційну горизонталь. Таким чином українська 
художня традиція почала активно зіставлятися з європейським модерніз- 
мом. Відцентрові та доцентрові сили на цій осі стали сенсом складних 
мистецьких шукань другої половини 1910-х -- першої половини 1920-х рр. 


Між містечком і меганолісом: мистецькі ідеї та інспірації 
1900--1914 років 


Старе і нове у мистецтві початку ХХ. ст. сучасники нерідко розгляда- 
ли на осі ,сільська--міська культура", не завжди вкладаючи в цю опози- 
цію конкретний зміст. В історії української культури така проблема 
набувала особливого сенсу у зв'язку з присвоєною їй культурологами та 
філософами ,селянською домінантою", Як , перевдягнені у міські піджаки 
й зіпсовані під впливом цивілізації селянські сини з усіма прикметами й 
хибами їхньої структури", українські інтелігенти здавалися І. Мірчукові?? 
надмірно прив'язаними до землі й почасти неспроможними подолати стійкий 
історичний стереотип ,хліборобського народу". Подібні міркування інколи 
вкладалися у розмаїті українофобські концепції». Втім, уся Україна в Її 
етнічних територіях на зламі ХІХ--ХХ ст. мала превалюючий аграрний 
сектор, що безпосередньо позначилося і на культурі міста. Перепис 1897 
р. виявив, що українців, зайнятих у державно-адміністративних справах, 
судах, поліції, у професіях гуманітарного (інтелектуального) профілю, 
тобто охоплених ,урбаністичною психологією", було лише 30,8 відсотка?», 
але не це визначало перспективу національної духовної культури. Існу- 
вання міцного й структурно розлогого пласта народної творчости, ціліс- 
ність звичаєвих, поведінкових, морально-ціннісних засад українського 
селянства стало сприятливим грунтом для зародження ідей модернізму у 
сфері професійного образотворчого мистецтва. 

Вже у ХІХ ст. сільське і міське ,почування" інспірували творчі кон- 
флікти в ,его" ряду чільних діячів української культури. Складним пере- 
життям стала для П. Куліша поїздка 1858 р. в Західну Європу, коли 
зазнала поразки його нав'язлива ідея ,втечі" з хутора в місто. ,ТГам, на 
Україні, -- писав В. Петров, -- Куліш себе відчував європейцем, люди- 
ною міста |..| Але тут, серед європейців, в галасі й грюкоті великих міст 
він відчув себе хуторянином, людиною сільської закоханости. Він був єв- 
ропейцем між хуторянами і хуторянином між європейцями", Не позбав- 
лена драми й творча біографія М. Башкирцевої, внутріїнньо розщепленої 
між атмосферою європейських столиць і незбагненністю українського се- 
ла. Натомість дистанціювання між сільським і міським для українського 





замі рчук Ї, Історія української культури.-- С. 258. 

.53 В одній з таких нконцепцій" російський князь О. Волконський у 1920 р. наполягав на 
простонародному характері української мови (для нього ,наречия") та літератури (,вона 
обмежується побутовими драмами і поезією на теми місцевого простонародного життя"), 
зверхньо судячи: ,Кожне наріччя може розвинутись до самостійної мови, але для цього 
вимагається геній, подібний Данте..." Див: Волконский А. О трех ветвях русского древа 
и.. сепаратизме // Русский рубеж.-- 1991.-- М» 7.-- С. 14. 

3 Кравченко Б. Соціальні зміни..-- С. 69. 
9о Петров В. Хуторянство і Європа. Листи Куліша з-за кордону р. 1858-го // Хроніє 
ка-2000.-- К., 1992.-- Ме 2.-- С. 76. 
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культурного ареалу було підрядним глобальнішого поняття, а саме ет- 
нопсихологічного чинника. Межовість геополітичного положення України 
з Її ,сполучуючою роллю ланки між Заходом і Сходом, отже, між двома 
світами й світосприйманням'??, визначила власний тип творчого реагу- 
вання. ,Там, де небезпека смерти, страждання і біль, втрати і нужден- 
ність є постійними гостями, там майже мимохіть назріває філософська 
настанова", -- вважав В. Янів??. Мистецький і творчо-психологічний до- 
свід Г. Сковороди, Т. Шевченка, М. Гоголя, які у сконцентрованому вигля- 
ді виявили глибину занурення митця в океан свого етнокультурного єства, 
з кінця ХІХ ст. відчутно активізувався й спричинив цілу лавину нових 
особистісних збурень і роздвоєнь, 

У цьому сенсі слід звернути увагу на таке. Спроби українських ху- 
дожників задемонструвати, як і літератори, свою націотворчу автономію 
на спеціальних виставках, здебільшого не дали відчутного результату. 
Попри успіхи митців, які досягли певного рівня у розв'язанні актуальних 
естетичних задач, такі експозиції були надто нерівними за мистецьким 
матеріалом. Добір учасників відбувався за критеріями заангажованости 
»Уукраїнською темою" або ж, якщо йдеться про формальний чинник, за 
певним ,народностилістичним" знаменником. Показовою видається крити- 
ка таких експозицій: ,На жаль, виставка українських художників мало 
чим відрізняється (лише зображеними сюжетами) від будь-якої подібної 
провінційної виставки, що складається з експонентів, які живуть у глу- 
шині, які втратили зв'язок з новими досягненнями в мистецтві, які не 
передплачують і не читають художніх журналів і пережовують ідеали 
малярства часів вісімдесятих-дев'яностих рок(їв| ХІХ ст. |..| Нічого тут 
національного в мистецтві немає..."59 Одразу ж слід застерегти, що подібні 
оцінки зусиль українців ,заманіфестувати" свій , культурний сепаратизм'є9 
давали імперськи заантажовані критики, яким була незрозумілою суть 
естетичних прагнень митців, зорієнтованих на національну духовну осно- 
ву. В деяких індивідуальних виявах такі спроби були кволими, внутріш- 
ньо непереконливими, а то й банальними, що, проте, не позбавляло цей 
рух культурологічної актуальности і масштабности. Але одна обставина 
таки послаблювала практичний ефект таких намірів: це брак програмного 
зв'язку між фаховою (академічною) освітою (до 1917 р. вищого національ- 
ного мистецького закладу просто не було) і пошуками ,національного ви- 
разу" через пластичні ключі. 

Таким чином, уже сама історично-культурна реальність в Україні 
1910--1914 рр. (на всіх її етвічних територіях) передбачала широку орієн- 
таційну горизонталь в естетичному вираженні епохи. Провідні ідеї проду- 
кували міста. Вони зіставляли поліетнічний досвід середовищ, що 
формувалися через природний добір вихідців із сіл чи малих містечок і у 


58 Янів В, Українське мистецтво. на культурно-історичному тлі України у зв'язку з Її 
геополітичним розташуванням (відкриття збірної мандрівної виставки у Ювілей 60-ліття 
УВУ).-- Мюнхен, 1987.-- С. 7. 

57 Там само.- С. 9, 

58 Б. 3. Вьставка картин украйнских художников // Искусство в Южной России. 
2Живопись и графика, художественная печать-- К., 1913-- Мо 7--8.-- С. 378. - 

539 Такий термін ужив М. Голубець для позначення тяжіння українських митців до 
увиразнення естетичної платформи в роки політичної залежности. Див: Голубець М. 
Сучасне малярство. - С. 149. 
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яких навіть після фахового вишколу нуртувала стихія української про- 
вінції. Модернізм динамізував діалог між професійною і народною культу- 
рою, що мало наслідком інваріантність філософсько-культурних настанов 
авторів. ,Селянсько-традиційний" струмінь культури з її ліричною інто- 
наційністю урівноважував дедалі сильніші деструктивістські тенденції, 
поміж цими полюсами була ціла градація ,поміркованих" течій - - імпре- 
сіовізму, усезанізму", релігійного символізму з найрозмаїтішими світогляд- 
ними первнями. У цьому коловороті ідей важко було простежити якусь 
магістральну лінію розвитку вітчизняного мистецтва, зокрема, з акценто- 
ваною етнокультурною специфікою. Українська земля, українська духов- 
ність стимулювала творчість художників -- як українців, так і євреїв, 
росіян, поляків. Д. Боулт звернув увагу на те, що багато з-поміж київ- 
ських митців 1910-х рр. ,були євреями, уродженцями українських закут- 
ків; вони з самого початку прагнули вирватись зі свого середовища і 
знайти більш космополітичну культурну атмосферу", Дехто з них мав 
високі фахові дані, а неординарність пластичного мислення привела їх до 
формалістичних новацій, захоплено сприйнятих навіть у найбільших мис- 
тецьких столицях світу?) Пов'язаність деяких російських художників 
(М. Врубель, В. Васнецов та ін.) з київським середовищем додала ще шир- 
шої вимірности мистецькому процесу в Україні, й це не могло позбавити 
його головного -- власне українського -- етнокультурного стрижня в роз- 
будові структури новітнього образотворчого мистецтва. 

Інспіровані поетикою і містикою українські землі, радикальні формо- 
творчі ідеї художників -- вихідців з України (О. Архипенко, К. Малевич, 
О. Богомазов, О. Екстер, А. Петрицький та ін.) у 1890--1914 рр. без пере- 
пон долали великі географічні простори й на рівних були зіставлювані з 
іншими реформаторськими явищами іноетнічних культур. Услід за прак- 
тичним втіленням сміливих ідей європейську інтелектуальну думку зба- 
гачували глибокі авторські теоретичні розмірковування??. Здебільшого вони 
грунтувалися на власному творчому досвіді й були дуже цінним свідчен- 
ням багатого світоглядного поля в Україні початку ХХ ст. Програми 
митців-радикалів звичайно були відсторонені від конкретного етнокуль- 
турного тла й не несли цільових ідеологічних гасел щодо майбутности 
національного мистецтва. Від них відрізнялася духовною заангажованістю 
спершу теза, а згодом ціла концепція ,українського стилю". Саме форму- 
лювання та змістове наповнення цього поняття відбувалося стихійно чи 
не в усіх культурних центрах Наддніпрянської, Південної та Галицької 
України, ніби засвідчуючи глибоке генетичне коріння цього явища. 
Зродившись у сфері архітектури як спроба відродження ,міфу" про висо- 


9 Боулт Д. 9. Русское театрально-декорационноє искусство. - С. 49. 

81 Л. Лебедєва вважає, що »Єврейська художня традиція складалась у рамках аван- 
гарду. Невипадковість цього процесу підтверджується автором з допомогою зіставлення 
деяких властивостей іудейського світовідчуття і особливостей авантардистської естети- 
ки". Див: Г. П. Конференция по проблемам авангарда, посвященная 80-летию со дня рож- 
дения Г. Д. Костаки. Государственная Третьяковская галерея, 26--28 июня 1993 года // 
Вопрось искусствознания.-- 19938.-- Ме 2--3.-- С. 289--290. 

82 До найбільш вартісних слід віднести тексти О. Богомазова ,Живопис і елементи" 
(1914), ХК. Малевича ,Від кубізму до супрематизму" (1916), ранні теоретичні начерки О. Ар- 
хипенка, скандальні маніфести Д. Бурлюка як генератора ідей вітчизняного футуризму 
тощо. 
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кі стильові стандарти давнього українського будівництва, ця ідея досить 
швидко опанувала широкий простір ужиткового та образотворчого мис- 
тецтва. Всупереч імперському скепсису щодо естетичної вмотивованости 
і плідности такого шляху, українські практики мистецтва виявляли неви- 
черпні можливості звернення до етнокультурних джерел. При цьому тер- 
мін український стиль" містив у собі не стільки естетичний, скільки 
ідейний сенс??. Він був відповідний історично-культурній специфіці часу й 
акцентував на синтетичних вартостях національного мистецького досвіду. 
Це робило його складовою загальної тенденції національного самоусвідом- 
лення українського народу, що згодом оформилося у політичні домагання 
суверенности і соборности. 

» Український стиль" як ідея формально-концептуальної самоіденти- 
фікації українського мистецтва при його входженні в новітню історичну 
епоху все ж не охоплював усієї енергетичної повноти духового збудження 
митців, орієнтованих на міцний етнокультурний грунт. Тому в даному 
контексті цей термін слід застосовувати насамперед для означення певно- 
го об'єднавчого гасла, під яким поновлювала свою естетичну самодостат- 
чість українська художня культура. Щодо пошуків мистецько- виражальних 
засобів (в тому числі й мистецького стилю), то художники даного кола 
йшли іншим шляхом -- складніших інтелектуальних екскурсів. Тому так 
різнилися результати зусиль В. Кричевського і Г. Нарбута, М. Бойчука і 
О. Кульчицької, Г. Колцуняка і І. Мозалевського. , Український стиль" став 
свого роду предтечею цілої системи стильових пріоритетів україн- 
ського образотворчого модернізму, в якій були локальні варіанти сецесії і 
символізму, кубізму і і футуризму, ар-деко і сюрреалізму, а також зВлас- 
ні пропозиції" мистецькому світу -- необароко, неовізантизм, неопримі- 
тивізм. 

Уточнюючи естетичні параметри ,українського стилю" як локалізова- 
ного в часі феномена (його нижньою межею слід вважати останнє десяти- 
ліття ХІХ ст. верхньою -- 1917 р.), важливо назвати одну з головних 
прикмет цього явища. Реальні мистецькі течії виникали здебільшого як 
антитеза системам вартостей, що існували досі, і вже цим вносили у 
навколишність відчутні елементи деструкції. Дух руйнації традиційного 
був співмірний з революційною стихією, яка на початку ХХ ст. змінювала 
обличчя старої Європи. ,Немає вже краси поза боротьбою. Твір, який не 
має агресивного характеру, не може бути шедевром" -- так маніфестува- 
ли футуристи?! , поборюючи класичні мистецькі канони. Натомість ідея 


88 Мотивуючи норму застосування цього терміна в тогочасній культурній практиці, 
М.фФілянський звертав увагу на відповідні історичні збудники: ,Так склалася доля, що 
могло і, здавалось, безповоротно перервано було природний хід української культури 1 
народної самосвідомості. Понад два століття Україна перебувала в ярмі умов, які своїм 
тягарем пригнічували кожний новий підйом, кожний молодий паросток; і Час, здавалось, 
уже встиг зітерти з лиця землі будь-який прояв творчого духу. Та геній народу не згас. І 
ми, сини сучасної України, є радісними свідками перших кроків відродження духовного 
життя українського народу, а водночас і його архітектурних форм". Див: Філянський М. 
Майбутнє української архітектури // Хроніка-2000.-- К., 1994.-- Мо 1--2.-- С 155--156 
(републікація з ж-лу ,Украйнекая Жизнь". -- 1918-- Мо 2). 

" Називаючи цю дату, маємо на увазі означення початку, диференційованого ставлен- 
ня українських митців до поняття хукраїнського стилю" у зв'язку зі становленням націо- 
нальної академічної мистецької школи. - 

4 Вайтквагії СР. Ецбигуапа.-- Уагехам а, 1978.-- 8. 35. 
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зукраїнського стилю" здавалася вершиною історизму. Неоромантичний па- 
фос повернення до джерел ще зберігав у собі атрибути позитивізму ХІХ ст, 
і хоча логіка пластичного пошуку відповідала уже новій культурній епо- 
сі, сама програма творчости розгорталася в руслі перевірених часом кате- 
горій гармонії, духовности. Така внутрішня спорідненість з етнокультурною 
традицією визначила цікаву перспективу українського інтелекту в по- 
дальшому часовому розгортанні. 


Формування українських мистецьких структур у Європі 
(друга половина 1910-х -- початок 1920-х років) 


У панорамі явищ українського мистецтва на час Першої світової війни 
та активізації державницьких зусиль українців, що згодом переросло у 
якісно нову фазу політичної історії Європи, визначальними були такі 
моменти: 

1. Брак цілісного ядра у структурі українського мистецтва, яке далі 
перебувало у різних (українсько-російському, українсько-польському) кон- 
текстах без виразної етнокультурної ідеології саморозвитку; 

2. Якісний розрив між консервативними і модерними потоками мис- 
тецького процесу, невиразність естетичного поля пошуків (співіснування 
петербурзького академізму, передвижництва, паризького салонного мис- 
тецтва, ще не усвідомленого імпресіонізму та інваріантів раннього модер- 
нізму); 

3. Складність психолого-мотиваційного чинника творчости, що вклю- 
чало як особистісні характерологічні вартості, так і ступінь національної, 
соціальної, духовної заангажованости митців та глибину їх зв'язку з Ук- 
раїною як Батьківщиною; 

4. Неупорядкованість зовнішніх зв'язків українського мистецтва, сти- 
хійність інтеграційних процесів і, як наслідок, своєрідний імідж україн- 
ського мистецького досвіду в загальноєвропейському культурному просторі; 

5. Слабкість адміністративної опіки над мистецькою освітою та форма- 
ми художнього життя, що фактично привело мистецький процес до сти- 
хійної саморегуляції. 

Сприйняття й оцінка того, що відбувалося в ділянці образотворчости 
у другій половині 1910-х -- на початку 1920-х рр., мають бути підпоряд- 
ковані всім цим обставинам. А вирізняючи вершинні осяги українського 
духу, не слід уникати не менит цінних для історії культури свідчень про 
нереалізовані мистецькі ідеї. 


жжж 


Диференціація за творчо-концептуальними особливостями аж ніяк не 
відтворювала спектра політичних настроїв українських митців напере- 
додні глобальних історичних потрясінь. Лише увиразнення українських 
політичних цілей поляризувало їхні погляди, а відтак і життєві позиції. 
Самостійницька, державницька іден була незрозумілою або неприйнят- 
ною для тієї частини художників, які ще з кінця 1900-х рр. у Києві, 
Харкові та Одесі епатували публіку своїми ексцентричними формаліс- 
тичними новаціями, підкреслюючи особистісну суверенність та аполітич- 
ність. Для більшости з них важили насамперед соціальні збудники 
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революційної ситуації у Російській імперії, а міждержавна напруга у 
роки Першої світової війни лише ставила перепони для досягнення інди- 
відуальних творчих намірів. Разом з тим повністю ототожнювати авантар- 
дистський мистецький рух з лівими поглядами або з нігілізмом щодо 
української культурної традиції не можна. Прозахідна орієнтація цілого 
ряду авторів, естетичні корені творчости яких лежали саме в духовних 
вартостях ,української провінції" (о. Екстер, О. Богомазов, В. Меллер, 
Пп. Челищев, Д. Штернберг та ін.), втримувала їх емоції в певному універ- 


сумі. Питання відстороненої творчости, прагнення до успіху в мистецьких. 


столицях превалювали у них над почуттям патріотизму. Як наслідок -- 
вони Й надалі не мислили себе поза тим же російським культурним кон- 
текстом'?, захищеним як імперською політичною волею (внутрішній чин- 
ник), так і визнаною Європою академічною освітньою базою (зовнішній 
чинник). Д. Боулт звернув увагу на відчутну культурну активність у Києві 
1917--1919 рр. причому багато з таких ,вогнищ" (як малярська школа 
О, Екстер'9, кабаре з екзотичними назвами ,Бі-ба-бо?, , Хлам', театр мис- 
тецтв тощо) вели зовсім відрубний від політичних протистоянь в Україні 
спосіб ,життя у мистецтві". ,Тільки така атмосфера, -- писав він, -- Й 
могла допомогти молодим художникам забути злидні містечок з ,вулиця- 
ми, що рідко підмітаються" і пуститись в експериментування.."ї Зовні 


терметична і без виразного естетичного закорінення, творчість таких мито 


ців уособлювала один із вимірів духовних домагань часу. Цей досвід якби 
Й був розрахований на швидку інтеграцію в Європейський культурний 
простір. Близькі переміни на політичній карті Європи вістували також 
наближення нового комунікативного порядку у сфері пластичної культу- 
ри. Для України це означало першу серйозну демонстрацію власного ет- 
нокультурного досвіду на рівних з досвідом інших модерних культур. І 
навіть якщо межі такого, саме українського, досвіду були дещо розмиті, 


Європа таки відчула інтелектуальну потугу представників зації із справ-. 


ді великою і самобутньою культурною спадщиною. 
Думка І. Мірчука про те, що ,традиціоналізм є важливою передумо- 
вою наших успіхів у майбутньому" 3, стала до певної міри констатацією 
факту наявности ідеологічного підгрунтя у ,культурному сепаратизмі" 
українців. Повернення мистецькому процесу в Україні локального істо- 
рично-культурного контексту вимагало відверто заангажованого погляду 
на традиційне як уособлення національного. При цьому навіть втрачався 
негативний відтінок консерватизму. Творче засвоєння уроків мистецтва 
минулих епох ставало внутрішньою потребою для тих, хто сповідував 
ідею відновлення української держави. ,..Якби інстинктом почуваємо, -- 
писав 1913 р. Ї. Крип'якевич, -- що повне вдоволенє може нам дати тільки 





45 Тут відрізняємо російський від українсько-російського контексту в сенсі тогочас- 
ного офіційного статусу. культурного процесу. Фактично ж, з історично-культурного погля- 
ду художники -- вихідці з України -- у Петербурзі та Москві були носіями естетичних 
вартостей на стику української та російської культурної традиції. 

56 д. Боулт вважав, що ,більшість |..Ї учнів становили місцеві євреї, шануючі своїх 
менторів не лише за Їх особисту чарівність, але й за те, що Їх естетичні системи долали 
етнічні і фольклорні межі". Див: Боулт Д. 9. Русское театрально-декорационное искус- 
ство..-- С. 49. . 

Я Там само. 

58 Мірчук І. Історія української культури» - б. 293. 
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наша власна, українська культура. Витворенє рідної, кріпкої, богатої 
культури є для нас не тільки точкою чести, але щирою внутрішною пот- 
ребою. В тім лежить найпевнійша запорука, що культура наша має перед 
собою будучність""9. 

Порівнюючи амбіції молодих українських митців початку ХХ ст. і 
амбіції їхніх ровесників кінця ХІХ ст. Д. Антонович зауважив, що ,нова 
молодь цікавилася мистецтвом, а не громадськими течіями", Але що 
стосувалося мотивацій утворення деяких сильних українських модерніст- 
ських гуртків, то тут можна бачити поєднання і одного і другого. З таких 
слід назвати , Гурток Дев'яти" (1915-1917) та , Музагет" (з 1914 р. -- ліва 
літературно-мистецька група). Перший з них був задуманий для ,ство- 
рення особливого колективу, мистецької родини, щоб об'єднати праців- 
ників різних галузей мистецтва на ідеологічній плятформі (курсив наш.- 
Р.Я.)"Т, Ядром цього об'єднання були Г. Нарбут, Ю. Михайлів, П. Тичина, 
П. Козицький, М. Семенко, О. Чайківський, Л. Курбас. Від ідеї спротиву 
уобивательському животінню", маргіналізованому статусу української 
культури завдання цього гуртка еволюціонували до вироблення нових 
естетичних засад творчости на основі міжвидового синтезу. Деякі з цих 
гуртківців були причетні й до першого українського футуристичного гурт- 
ка, що згодом оформився під назвою , Музагет". , Почалися зустрічі, схо- 
дини, балачки, спогади з минулого та пляни й мрії на майбутнє, -- 
згадував про перші роки діяльности цього об'єднання ЇЇ. Ковжун.-- Під 
час зборів і дискусій вирізнялися два головні напрямки: ,символісти і 
футуристи" 2. М. Семенко, А. Петрицький, Р. Лісовський, Г. Михайличен- 
ко, П. Ковжун, Я. Савченко, а потім і П. Тичина, Ю. Меженко, Л. Курбас, 
О. Слісаренко, яким на той час було від 17 до 25 років, ставали на шлях 
реформування образу національної культури. Літературні об'єднання , Мо- 
лода муза" (1906---1909), ,, Українська хата" (1909--1914) свою місію вико- 
нали, тепер на практиці утверджувалися завдання вищого естетичного 
порядку, співмірні динаміці досвіду модерних європейських культур. 

Практика українських модерністів набувала своєї специфіки насамперед 
через ставлення до традиції. Гострі, подекуди епатажні форми вносили нові 
акценти в тодішні суспільні смаки. Резонансним був творчо-маніфестаційний 
випад М. Семенка, який у передмові до своєї збірки поезій , Дерзання" (К., 1914) 
виклично заявив: ,,її палю свій ,Кобзар". Далеко не кожен сучасник, свідо- 
мий історично-культурного значення Шевченкового слова, міг зрозуміти 
естетичний сенс такої футуристичної настанови. Насправді ж, за логі- 
кою авангарду як ,могильника" позитивізму ХІХ ст., ,Семенко обурюєть- 
ся тим, що спадщина Шевченка деформується примітивним чоловіком, 
культом і т. зв. ,щирим" українським мистецтвом |..| Семенко заперечує 
не Шевченка, а те, що з нього зроблено! |..) він не може допустити до 
того, щоб культ пошани заступав мистецтво. Семенко засуджує саме це 
спотворення. Він бажає смерти тому задушному ,щирому" українському 


9 1 Кк. |Крип'якевичі. Про українську культуру // Ілюстрована Україна (Львів) - 
1913.-- М» 1.- С. 2. 

19 днтонович Д. Українське малярство // Українська культура.-- С. 342. 

1 Світлицький В. Юхим Михайлів // Юхим Михайлів. Його життя і творчість. 
1885--1935.-- Нью-Йорк та ін. 1988.-- С. 58. 
с 2 Бит. за вид: Гординський С. Павло Ковжун. 1896--1939.-- Краків; Львів, 1943.- 
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мистецтву, яке тільки влаштовує ювілеї". Водночас позірна крайність 
такого кроку М. Семенка була далекою від деструктивістського позер- 
ства, якого не бракувало як у Москві, Петербурзі, так і у самому Києві. 
Вихід на нові моделі пластично-образних структур відбувався, фігураль- 
но кажучи, в атмосфері повноти повернення романтичного моря україн- 
ської душі. Від того -- особливий механізм взаємодії новаційного і 
традиційного чинників. Стриману опозиційність українського модернізму 
щодо поширеного в тогочасній культурі етнографічного побутовізму мож- 
на було пояснити конструктивним началом української мистецької тра- 
диції взагалі, У зв'язку з тим цікаво зауважити відносну легкість, з якою 
українці зреалізували 1917 р. давню ідею вищої національної художньої 
школи (академії). Творчі пошуки її професорсько-викладацького складу 
віддзеркалювали все розмаїття актуальних напрямів тодішньої мистець- 
кої практики, що підтверджує феноменальністиь української волі до куль- 
турного поступу. 

Свідченням цього були й вогнища творчої активности українців у різ- 
них місцях розсіяння. Вони дають уявлення про дуже широкий спектр 
розуміння суспільної місії митця, Навіть якщо лише одиниці з-поміж тих 
художників досягли творчих висот, плеканий ними у новонабутих середо- 
вищах духовий досвід ставав цінною часткою загальноукраїнського куль- 
турного процесу. Без урахування цього внеску історія національного 
мистецтва була б просто сфальшованою. : 

«Фактори, які спричинили масову міграцію українців від початку Пер- 
шої світової війни, були закорінені у самій специфіці української історії. 
Розпад Російської та Австро-Угорської імперій виявив не лише геополі- 

-тичну, а й психологічну розшматованість українського етнічного елемен- 
ту. ТНдлевільной статус українців Наддніпрянщини та Галичини мав 
наслідком братовбивство селянських рекрутів, одягнених чи то в гросій- 
ську, чи то в австрійську уніформи. Однак саме ця трагічна реальність 
кристалізувала національну самосвідомість малограмотних верств насе- 
лення по обидва боки займанщини. У військових формуваннях це викли- 
кало велику українізаційну хвилю", До неї були причетні також митці, 

-як, наприклад, випускник Київської малювальної школи Ії. Ковжун, ук- 
раїнізатор багатьох підрозділів російської царської армії", Така тенден- 
ція відчутно змінила етнічну свідомість українців по обидва боки фронту 
в завершальній фазі війни, напередодні української революції. . 

Навряд чи можна вважати політичні катаклізми детонатором мистець- 
кої активности. Для української ж історично-культурної ситуації інстинкт. 
творчого самовияву став частиною структури політичної заангажова- 
ности і політичної свідомости. , Наш народ, який пробудився до. нового 


13 Ільницький. О, Шевченко і футуристи / / Світи Тараса Шевченка. збірник статей 
до 175-річчя з дня народження поета.- Нью-Йорк та їн. 1991.-- С. 152,.-- (Записки Науко- 
вого товариства імені Шевченка; Т. 214). 

14 Не здатний збагнути історично-генетичної природи цього процесу, о. Волконський 
в самообмані писав: ,Коли-небудь будуть надруковані дані опитувань наших солдатів, що 
пройшли через австро-вімецький полон; тоді російське суспільство дізнається, як в спеці- 
альних зиноція Є пропаганди наші вороги прищеплювали десяткам тисяч (1) наших темних 
умалих сих" думку, ніби вони не росіяни, а окремий український народа ій Мих за публ. 
Волконский А. О.трех ветвях..- С. 6. ; 

1 Гординський С. Павло Ковжун..-- С. 10--12. 
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життя і який могутнім рухом зазначив своє право на свою самостійність, -- 
писалось у редакційній статті віденського українського журналу ,На Пере- 
ломі" (1920), - - мусить бути, скорше чи пізніше, запрошений до міжнарод- 
ного співробітництва в справі відбудовання розваленого світу. І покликаний 
він буде до цього співробітництва не як безправний наймит-раб, але як 
рівноправний співробітник, бо він криє в своїм лоні невичерпне джерело 
культурних можливостей", Чинник культури тісно пов'язувався з полі- 
тичною доктриною нової України. Утворений 1914 р. Союз визволення Укра- 
їни складовою своєї продержавницької програми вважав толерування 
культурно-освітньої праці серед скитальців у Європі. Історична місійність 
стала, таким чином, тривкою особливістю складного шляху українського 
мистецтва у його прагненнях зберегти свою духову сутність. 

Викликана ,пропагандивною" метою, опіка політичних організацій над 
культурою та освітою невдовзі дала відчутний результат: з'явилися орга- 
нізовані форми творчого життя у військово-побутових екстремальних об- 
ставинах. Це явище мало доволі широку географію: Україна (Поділля, 
Галичина), Польща, Словаччина, Чехія, Австрія, Німеччина, Італія, Фран- 
ція. Навіть у далекому Єгипті українські військовики організовують в 
гурток -- закладають хор, театральну комісію та розпочинається випуск 
журналу". Захоплена національно-визвольними подіями молодь, яка на 
той час перебувала, за висловом Є. Маланюка, в ,періоді ,мутації" з 
молодика на мужа""?8, ще не ,приросла" до майбутніх професій. Фах на- 
бувався майже імпровізовано. На противагу зневірі скріплювалась ідеоло- 
гія активізму, енергія перерозподілялася з площини політичної, військової 
в культурну. Найпомітнішими осередками мистецької активности були: 
Пресова Кватира УСС (мобільна польова творча група), малярські гуртки 
у Домбю і Кассіно, творчі майстерні та школи в Раштаті, Вецлярі, Зальц- 
веделі, міжтаборові літературно-мистецькі об'єднання у Йозефові, Тар- 
нові, Каліші. 

Пресова Кватира постала з ідеї документування бойових походів і 
буднів Українських січових стрільців -- окремого легіону діючої австрій- 
ської армії. В її різнобічній діяльності (вона зводилася до фотофіксації 
подій, опіки над могилами, концертних виступів, видавничої справи то- 
що) осібно сприймалася практика художників О. Куриласа, 1. Їванця, Л. Геца, 
І. Старчука, Ю. Назарака. Різний рівень фахової підготовки не завадив їм 
спільно реалізувати себе в портретному, шаржовому, баталістичному та 
побутовому жанрах. Інколи діяльність митців поширювалась й на ужит- 
кову сферу, як це випало І. Їванцю!??, який виступив дизайнером нової 
стрілецької уніформи та спроектував прапор УСС. Діячі Пресової Квати- 
ри залишили значну і цінну творчу спадщину, провідною темою якої 
стали високі гуманістичні вартості українства. Повністю віддав себе ідеї 
стрілецтва скульптор М. Гаврилко. 





16 Від редакції // На Переломі (Відень). - 1920--- Ме 1. С. 2. 

11 Українці в Єгипті // Визволення (Львів). - 1921.-- М» 3--4.-- С. 100. 

18 Маланюк Е. Леонід Мосендз (в п'яту річницю смерти) // Маланюк Е. Книга 
спостережень. Проза.-- С. 244. 

7 Ширше про цього художника, рівно ж як і про діяльність Пресової Кватири УСС, 
див: Яців Р. Їван Іванець: великий інстинкт життя // Воля і Батьківщина (Львів)-- 
1995.-- Ме 1 (17)-- С. 1238--131. 
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По-іншому розгортався творчий шлях українців, які входили до фор- 
мувань російської армії та у статусі полонених потрапили до німЄцьких 
таборів Вецляра, Раштата, Зальцведеля. Союз визволення України, що 
налагодив тут дієву культурно-освітню роботу, першочергову увагу звер- 
тав на психічний чинник. О. Терлецький писав, що ,.полонені мали страх 
перед. Росією і боялись, що вона може притягнути до відвічальності (від- 
- повідальности. -- Р. Я всіх тих, що взяли хоч би пасивну участь в 
"українській пропаганді"), Тому в табори запрошузвано на виклади таких 
авторитетних учених та літераторів, як Б. Лепкий, В. Сімович, 3. Кузе- 
ля, В. Пачовський, П. Карманський, Р. Смаль-Стоцький, Р. Перфецький. 
Для ефективної роботи на територіях таборів було збудовано ,викладові 
салі" на 4--5 тисяч осіб, церкви, а в самих бараках виділено ,приміщен- 
ня на школи, друкарні, книгарні, переплетні, бібліотеки, малярні, різь-. 
барні, гончарні, крамниці, всякого рода канцелярії, редакційні кімнати, 
читальні, клюби, фотографічні робітні.. 481 У системі культурницьких за- 
ходів відчутною була діяльність митців, Так, з ініціативи сотника Ф. Єм- 
ця в січні 1917 р. у Вецлярі було засноване ,Товариство українського 
мистецтва", яке мало шість відділів (гончарний, різьбярський, виши- 
вальницький, малярський, фотографічний та ,інструментальний") і об'єд- 
нувало 60 членів??. Справляла враження на малограмотних полонених 
Зальцведеля творча майстерня Т. Березняка -- художника, який спеціа- 
лізувався в малярському портреті, побутовому, історичному жанрах"з 
та графіці. Загальновизнаним авторитетом у таборі в Раштаті був скульп- 
тор М. Паращук. Уже 1915 р. він тут зініціював Українську кооперативну 
кустарну спілку, яка мала велику зробітню" і 45--65 діяльних членіві" 
На стадії остаточної організації вона складалася з ,різьбарні, малярні, 
рисовальні, Ївідділів| модельовання й гончарства". Сам М. Паращук вів 
активну педагогічну роботу. Темою його спецкурсу була , Практична нау- 
ка різьбарства й гончарства", а теоретичним предметом -- ,Дещо з ук- 
раїнської штуки". Будучи відрядженим у табори для культурно-освітньої 
роботи, уже вишколений на митця М. Паращук реалізує себе і в мону- 
ментальній скульптурі, проектуючи меморіальні ансамблі пам'яті по- 
мерлих у німецьких таборах українців?" і заохочуючи тим багатьох юнаків 
до. плекання творчого фаху. З наближенням кінця Першої світової війни 
ставало дедалі більше концентраційних таборів, у аких, зокрема, були 
інтерновані українці. Один з таких розташувався між Римом і Неаполем, 
у мальовничій місцевості Кассіно, обабіч підніжжя гори з відомим монас- 
тирем отців-бенедиктинів. Тут з кінця 1918 по 1920 р. перебували тисячі 


399 Терлецький О. Історія української громади в Раштаті. 1915--1918.- Київ; Ляйп- 
ціг, 1919.- С. 31. , , 

З Там само-- С. 25. 

82, |Ємець--7р Т-во Українського Містецтва // Громадська думка (Вецляр). - 
1917-- 20 січ-- С. 5. 

789 Див. фото майстерні Т. Березняка у вид: Літопис Політики, Письменства і Мистец- 
тва я Берлін, 1924.-- Мо 5 : 
М Рерлецький 0. Історія української громади..-- С. 120. 

85 Там само-- С. 121. 
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полонених вояків австро-угорської армії. Культурно-просвітню роботу 
координувала , Українська громада", в активі якої було відзначення пам'ят- 
них дат національного історичного календаря, лекції, закладання хорово- 
го колективу, створення таборових часописів, навчання французької та 
італійської мов. У найбільшому з бараків розташувалися майже всі ,інс- 
титуції". , Стіни |..| пишались портретами Шевченка, Драгоманова, Фран- 
ка, Котляревського, Федьковича, Шашкевича |..) Тут давали малярі 
вистави своїх образів"8, Мистецьке життя табору уособлювали В. Касіян 
та Я. Фартух. Вони оформляли вечори та інші масові заходи, портрету- 
вали ,задротянців", а також ілюстрували рукописні журнали ,іолоне- 
ний Лязароні", ,Кассінський Українець" та видання ,Української 
Бібліотеки". До організації виставок долучалися й художники-аматори 
Ю. Теодорович та А. Годованський. З трьох табірних виставок багато 
творів розкупили не лише українські, а й німецькі, угорські, чеські 
полонені"? В. Касіян згадував, що ,серед полонених |..| було майже три 
тисячі австрійських офіцерів різних національностей. Між ними -- про- 
фесори високих шкіл, діячі літератури і мистецтва, художники з акаде- 
мічною освітою, теоретики та історики мистецтва. Утворювались різні 
добровільні групи, заняття провадились на траві або в бараку. Я відвіду- 
вав лекції з історії образотворчого мистецтва народів Західної Європи та 
практичні заняття художньої студії, якою керували віденський живопи- 
сець Адольф і будапештський -- Фекете'??. Це творило особливу атмос- 
феру взаємин поміж ,задротянцями", спричинило спалахи культурної 
активности в міжетнічному духовному просторі. Навіть фрагментарно вці- 
лілий мистецький матеріал свідчить про глибину інтелектуальних роз- 
думувань українців, яких спіткала сумна табірна доля. Це відкривало 
перед окремими митцями (В. Касіяном, Я. Фартухом) творчу перспекти- 
зу на подальшій життєвій дорозі. 

Табір у Домбє поблизу Кракова був створений з інших політичних 
мотивів, ніж у Кассіно, у ньому перебували у статусі полонених та заа- 
рештованих? ті українці, які вже задемонстрували перед польською вла- 
дою свої державницькі настрої. Вкрай складні побутові умови (анти-и 
санітарія, голод, епідемії) утруднювали розгортання тут культурно-про- 
світньої праці. Серед її ентузіастів насамперед треба назвати К. Студин- 
ського, З. Лиська, Л. Геца, В. Бачинського, М. Терлецьку. 1919 р. були 
створені ,артистично-драматичний" гурток ,Муза" та гурток ,артистів- 
малярів". Ініціатор останнього, Л. Тец, виявив мистецьки обдарованих 
полонених (серед них І. Сокола, А. Чайківського, Л. Турчина, І. Коренев- 
ського, О. Прокоповича)? та залучив Їх до спільної праці над альбо- 
мом рисунків ,Домбє" (136 картонів). ,У цій книзі -- понотовано, 
оригіналами, всіх, хто тільки там жив. Є там жінки і діти, священики, 
армія наша, професори, музики, театральники і всяка професія аж до 


8 Той сам. К. Крухович // Полонений Лязароні (Кассіно)- - 1919.-- Мо 8--9.-- С. 8. 
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неграмотних |. Є там плян табору, портрети іррисунки, автографи і 
підписи", У минулому січовий стрілець, Л. Тец вбачав у дьому твор- 
чому проекті насамперед історично-культурний сенс: якомога повніше 
задокументувати реалії певного, локалізованого в часі й просторі яви- 
ща. Водночас багато з аркушів набули мистецької самодостатности. На- 
віть у натурному портретуванні автори стверджували свій психологічний 
" індивідуалізм, дотримуючись власних естетичних критеріїв при творенні 
художнього образу. і 
Більшість з розкиданих по Європі концтаборів належали попередній 
історичній епосі (за часом виникнення і за призначенням). і, сказати б, 
підсумовували військово-політичну полеміку «між державами старого ти- 
пу. В Україні тим часом постала нова доба. Лише слабкі відголоси про 
українську революцію доходили до бараків Кассіно чи Зальцведеля, оп- 
тимізуючи чи то драматизуючи настрої ,бувалих задротянців". Натомість 
1919 р. не став завершальним у табірній епопеї українського  вояцтва. 
Анонімний автор назвав цей рік часом ,індивідуальних самообманів і збірних 
ілюзій", уточнивши: ,-та поруч із тим буруни спіненого хаосу, що з 
гігантською силою вдаряли в наш національно-політичний організм, зме- 
ли багато погані, слабости й безхарактерности, а сильних духом і 
тілом насталили на новий труд, на важкий труд, на бої і терпіння за 
сповнення і здійснення невмирущого ідеалу нації: вільної, незалежної, 
суверенної держави усього укр(аїнського| народу". Державницькі до- 
магання зазнали сильної військової. обструкції більшовицької Росії, що 


мала наслідком важку для України міжнародну політичну розв'язку з. 


фактичною втратою незалежности. До першої хвилі скитальців по Єв- 
ропі додалася не менша друга, яка, проте, мала дещо. інше емоційне 
наповнення. , 
Табори на території Чехо-Словаччини виникли на гребені цих вели- 
ких військово-політичних катаклізмів і тому поєднували елементи недав- 
ньої й новочасної історичної дійсности. Основну масу інтернованих у 
Німецькому Яблонному та Ліберцях становили рядові та старшини УГА. 
Крім того, до Ліберців були переміщені табори з Кассіно. Влітку 1919 р.у 
Німецькому Яблонному був заснований ,Культурно-просевітній кружок", 
який під головуванням К. Коберського, а з 1920 р. -- Я. Яреми розбудував 
тут велику структуру таборових інституцій, у тому числі »стрілецький 
університет", бібліотеку, театр і драматичні гуртки, хори, видавництво 
тощо??. ,Культурно-просвітній кружок" складався з театральної, співано- 
музичної, історичної, фотографічної та миєтецької секцій??, але найбіль- 
шої динаміки культурне життя набуло пізніше, у таборі  Иозефів, куди 
було переміщено поселенців чехо-словацьких таборів. У 1921--1923 рр. 
тут було зосереджено-немало мистецьких талантів, «про-що, зокрема, 
свідчить склад учасників виставки культурно-просвітніх надбань таборів 
УГА у Чехії (вересень 1923 р.): Ю. Буцманюк, Ї. Іванець, Я. Фартух, 
В. Касіян, М. Бринський, П. Громницький, В. Петрук, Дзидза, Кобрин- 
98 Гец Л. Спомини |Рукописі - Арк. 8. - ри 
4 україна в р. 1919 // Громадська думка (Львів). - 1920--- М» 11 (14 січ)-- С. 1. 
95 Наріжний С, Українська еміграція. Культурна праця української еміграції між 
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ський, Яценків, Лих, Каратницький, Івченко (троє останніх спеціалізува- 
лися в дерев'яній різьбі)", 

Шеля трагедії УГА (осінь 1919 р.) настала черга інших поразок зброй- 
них сил України. На карті Східної Європи з'явилися нові об'єкти інтерна- 
ції українців. Тодішня військова і політична еміграція була сконцентрована 
у таборах на території Польщі: у Вадовицях, Петракові, Олександрові- 
Куявському, Ланцуті, Стрілкові, Щепіорні, Тарнові, Каліші. Два останні 
вирізнялися не лише динамікою науково-освітніх і культурницьких подій, 
а й самим укладом побуту, оскільки в них перебувало немало представ- 
ників екзильного уряду УНР та членів їхніх родин. Загалом же серед 
інтернованого вояцтва, старшинського та офіцерського корпусу петлю- 
рівської армії відчувався доволі високий рівень освічености. 

Збігом обставин багато літературних і мистецьких талантів опинилися 
у таборі Каліша. Тут функціонувала гімназія ім. Т. Шевченка з добре 
відлагодженим навчальним процесом, були великий дивізійний хор (142 
хористи), свій театральний колектив. З лютого 1921 р. в таборі значну 
роботу з організації школи українського танцю проводив видатний хорео- 
граф В. Авраменко. Про культурні запити каліських ,задротянців" свідчив 
й той факт, що кілька ентузіастів, знавців європейських мов, утворили 
навіть ,перекладну комісію", яка переклала з французької та німецької 
мов понад 30 творів??. Зусиллями інтелектуалів Щепіорна і Каліша постала 
невелика творча група, яку очолював Є. Маланюк??, В обох таборах вис- 
-тупав з рефератами П. Холодний-старший,. Як свідчить короткий звіт про 
один з таких виступів на тему ,Шляхи мистецтва", він оприлюднив ціка- 
ві погляди на зміст і форми сучасного мистецтва в контексті завдань 
національної культури. Спиняючись на природі кубізму, П. Холодний- 
старший висловив думку про те, що ,на Україні він не має грунту, бо ж 
наша національна стихія -- село, що сполучене з полем, садом, степом, 
ланами, лісами, -- тобто з предметами, що закреслюються широкими й 
свобідними лініями"19, Слова вже авторитетного на той час художника, 
недавнього міністра уряду УНР, про багату джерельну базу української 
модерної творчости --- іконопис, народне мистецтво --- мали значний вплив 
на ту молодь, яка саме тоді визначалася щодо свого малярського фаху. 
Висоту інтелектуальних запитів ,задротянців" продемонстрував і досвід 
діяльности літературно-мистецького гуртка , Веселка", заснованого в Ка- 
лішіі навесні 1922 р. 

»Веселка" стала плодом дієвих зусиль усієї уенерівської еміграції, 
спрямованих на те, щоб здолати апатичні настрої у перші роки після 
втрати державности. Слова з редакційної статті однойменного журналу 
про те, що ,даремно радіє зухвалий ворог: переможено не Народ Україн- 
ський, а лише метод його боротьби" і що ,тільки національна культура 
дає географічно-етнографічному тілу -- душу й воно стає живою й непе- 





9 т, Шачовський Во? Перша Вистава культурно-освітніх надбань таборів УГА 
в Ч. С. Р. // Український скиталець (Відень) - 1923.-- Ме 19--20 (15 жовт.) С. 30--31. 

28 На ріжний С. Українська еміграція.-- С. 44-45, 

98 Є. Маланюк до того ж був членом філософського гуртка в Щепіорно, виступаючи на 
ньому з цікавими історіософськими рефератами на теми поглядів Г. Сковороди та росій- 
ського месіянізму. Див: Наріжний С. Українська еміграція..--- С. 43. 

0. Веселка (Каліш).-- 1923.-- Мо 4--5--6.- С. 59, 
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реможною Нацією"ї11, набули сили маніфесту в справі розбудови сприят- 
ливого середовища для творчої самореалізації інтернованих українців, 
»Веселка? мала дотичність і до інших суб'єктів культурної активности: 
малярської студії В. Крижанівського, яку художник провадив у ланцут- 
ському таборі протягом 1920--1922 рр.102; мистецького товариства ,Сон- 
цецвіт" у Тарнові!З. Попередниками літературно-мистецького гуртка 
" Веселка" були каліські товариства »Мистецтво", що мало малярську 
секцію, та , Вінок", яке прийняло згодом нову назву!" к 
У різнобічній діяльності цього гуртка слід виділити культивування 
власне естетичного аспекту творчости (літературної й мистецької). Є. Ма- 
ланюкові та його однодумцям вдавалося зберігати високий стиль розмов 
про проблеми культури. Бачення широкого горизонту творчої практики 
. (по всьому периметру української політичної дійсности) давало змогу ім 
робити аналітичні висновки, спрямовані проти дилетантизму в будь-якій 
сфері культури. Рецензуючи табірну художню виставку 1922 р. Є. Мала- 
нюк дуже строго зауважував тим митцям, які в малярстві послуговува- 
лися ,літературщиною" на противагу власне пластичним засобам'??. 
Природно, що така вимоглива атмосфера сприяла подальшим успіхам у 
мистецтві цілого ряду гуртківців , Веселки". До таких належали П. Омель- 
ченко, М. Щербак, О. Харків, В. Дядинюк, А. Жуків, В. Цимбал'??. 
Історично-культурне значення гуртка ,Веселка" полягало не лише у 
масштабах творчого діалогування в умовах інтернації, а й у багатому інте- 
лектуальному досвіді його чільних представників: Одним з програмних тво- 
рів українського митця у вигнанні стало есе Є. Маланюка ,Думки про 
мистецтвоє, вперше опубліковане у друкованому органі гуртка", У ньому 
поет і культуролог здійснив сміливу спробу філософського тлумачення твор- 
чости, ненав'язливо демонструючи синхронізм мислення щодо новітніх течій 
західноєвропейської естетики. Для.багатьох сучасників з табірного оточення 
Є. Маланюка такі тези, як ,монархом в мистецтві був і є -- Геній..", ,,-МИС- 
тецтво не предмет для домашнього вжитку і тому воно зникає рівнобіжно 
процесу популяризації його", ,душею мистецтва є рух-ритм-музика. Ї..., 
що одухотворює матерьял-фактуру |.-| 1 обертає її в твір"? були недоступ- 
ною ,матерією", але, що важливо, вони вказували на первинність духового 
чинника у феномені творчого акту. Ситуація в українській художній куль- 
турі, на той час позбавленої цілісности, не відповідала висоті запитів тЇУ- 


МІ Веселка (Каліш).- 1923--- Мо 4--5--6.-- С, 3. 

102 Від 1922 до 1925 р. ведення цієї студії успадкував учень В. Крижанівського М. Трже- 
пель. Див: Микола Тржепель |некролог| // Літаври (Зальцбург)  - 1947-- Ме 3 (черв)-- 
С.7т. їі ї. . - 7 - 

103 у малярській виставці у тарнівському готелі , Брістоль" (1921) брали участь І. Хо- 
лодний-батько і П. Холодний-син, Кудрицький, Л. Сірополко, Маслов, Грабина, С. Тимо- 
шенко; Паливода, Волиняк, а також учні тарнівської української гімназії. За винятком 
творів П. Холодного-старшого, на виставці переважали напіваматорські творчі спроби, а 
також копії. Див. Брун М. Тарнівські листи. П. Малярська виставка // Рідний край (Львів) - 
1921-77 груд-- С. 4. . | 

М4 Наріжний С. Українська еміграція. - С. 46. 

05 Маланюк Є. Виставка картин // Веселка-- 1922,-- Мо 6--7--8-- С. 45. 

Мб Там само.-- С. 45-47. і 

11 Маланюк Є. Думки про мистецтво // Веселка. - 1923-39 7--8-- С. 45--52. 

18 ам самог-- С. 46--47. - - - 
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мок про мистецтво". А проте їх поява була симптоматичною саме в плані 
інтеграції у європейський культурний простір. 

Мистецькі цінності, що поставали у місцях воєнно-історичних екстрем, 
лише невелика частка культурного досвіду тих українців, які через полі- 
тичні та інші причини географічно були відірвані від Батьківщини. Іншою 
ланкою цього явища, локалізованого 1910-ми -- початком 1920-х рр., бу- 
ли стихійні і не пов'язані зі сталим місцем самореалізації митців вияви 
українського мистецького інтелекту. Характерно, що майже в кожному з 
таких фактів можна спостерегти типову для того часу ,плутанину": усе, 
що походило з теренів Російської імперії, ідентифікувалося з російською 
культурою. 

Лондон не належав до великих українських емігрантських центрів 
часу Першої світової війни та національно-визвольних змагань, водночас 
дипломатичні місії УНР та ЗУНР (1919--1923) зробили багато для того, 
щоб українські національні проблеми стали доступнішими офіційним ко- 
лам Великобританії!. У корпусі дипломатів був і художник К. Стахов- 
ський", який, уже склавши свої повноваження аташе, зумів відкрити у 
Лондоні власне художнє ательє. З цим коротким епізодом деякі сучасники 
пов'язували факт розтрати грошей, призначених на дипломатичні потреби, 
а саму атмосферу в ательє, де ,можна бачити всіх за винятком україн- 
ців", вважали суто російською!!?, 

Політична невизначеність України не стала на заваді прокладанню 
культурних зв'язків і з іншими європейськими державами. Орієнтацію на 
скандинавський етнокультурний простір уособлював громадський і куль- 
турний діяч О. Майданюк. Він не лише виступав з рефератами на тему 
» Про, відношення офіціяльних шведських кіл і шведського громадянства до 
української справи" (Берлін, 1919)111, а й популяризував українське на- 
родне мистецтво на виставках ої Швеції, Йому ж належать краєвиди 
України і і Півеції на листівках, Кілька цікавих епізодів співпраці з Ко- 
ролівським театром у Бухаресті (Румунія) мали г Українські художники 
М. Андрієнко-Нечитайло!"" та Н. Геркен-Русова!"?, Тоді ж, на початку 
1920-х рр. у Відні набула високої фахової кваліфікації та зажила слави 
як емальєрка М. Дольницька. Інший віденський українець, В. Сас-Зало- 


19 Для цього були серйозні перепони, пов'язані із ,стриманістю" ставлення британ- 
ського уряду до самостійницьких прагнень українців. Див: Добрянський М. Великобрі- 
танія // Енциклопедія українознавства. Словникова частина. Перевидання в Україні) -- 
Львів,, 1993.--Т. 1-- С. 223. 

" Згодом професор Української студії пластичного мистецтва у Празі, здібний скульп- 
тор-анімаліст, наставник О. Лятуринської, Г. Мазуренко та багатьох інших українських 
митців празького культурного кола. 

пе Воля (Відень) - 1920-- Ме 4 (трав.). 

ПІ 3 діяльности »Української Громади" в Берліні // Воля.- 1920.--- Мо 3 (січ.)-- С. 137. 

Н2 Сам О. Майданюк розписував писанки за народними взірцями. Див: Українське кус- 
тарництво на виставках в НІвеції // Український вісник (Львів) - 1921.-- 26 мая.--С. 3. 

їз Українське слово (Берлін) -- 1921-- 8 груд.-- С. 6. 

па Очікуючи візи до Чехо-Словаччини, митець виконав тут декорації до балету ,Міль- 
йони Арлекіна". Див: Січинський В. Андрієнко.-- Львів, 1934.-- С. 7--8. 

М5 Якийсь час художниця була ,дорадницею" при дирекції театру, проектуючи до 
окремих вистав костюми. Див: Кейван Ї. Українські мистці поза Батьківщиною.-- ЮЕдмон- 
тон; Монреаль, 1996.-- С. 99. 
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зецький, досяг визначних успіхів як історик мистецтва, Немало зусиль 
він доклав і до підвищення фаховости української художньої критики. 

Відомо немало інших прикладів успішного входження поодиноких ук- 
раїнських митців у культурні середовища центрально- і західноєвропей- 
ських столиць. Окремі з таких авторів досягали високих результатів в 
індивідуальній творчості, балансуючи між національними мистецькими 
традиціями і іноетнічним культурним досвідом. Але поряд з такими спо- 
радичними виявами творчої заангажованости українців у великих мис- 
тецьких центрах зав'язувались організовані форми національного 
культурного буття. У цьому сенсі найбільшою динамічністю вирізнявся 
Париж, місто особливої притягальної сили для митців. , Український Па- 
риж' 1910--1920-х рр. був доволі неоднорідним за складом митців, а 
жорстка конкуренція на ринку мистецтва мала наслідком ротацію серед 
приїжджих. Цікаво, що серед художників із серйозними творчими замі- 
рами можна було зустріти й таких, які шукали можливости заробітку 
шляхом якогось особливого хисту, як це було, наприклад, з не відомим 
нікому Крещенком, який 1926 р. у паризькій кав'ярні ,біа8" поставив 
своєрідний рекорд (!), намалювавши протягом трьох днів (по 17 годин 
щодня, витрачаючи на студіювання моделі по 1 хвилині, а на виконання 
-- 4 хвилини) 1052 ,дуже влучних" портрети та вигравши у змаганні 100 
тисяч франківії?, Втім, такі курйози мали епізодичний характер. Богемне 
життя Парижа частіше охолоджувало, ніж стимулювало запал молодих 
романтиків. Прибулі в різні роки, дезорієнтовані щодо можливостей нав- 
чання і творчої самореалізації, такі митці, як С. Левицька, В. Палісадів, 
. С, Делоне, Ї, Бабій та багато інших досягали визнання з неабиякими труд- 
нощами, здебільшого не відчуваючи під собою міцного естетичного грун- 
ту. Кризисне самопочуття таких митців було спричинене й іншою 
історично-культурною особливістю. Набуваючи щораз більшого міжнаці- 
онального мистецького авторитету, Париж поволі втрачав як підгрунтя 
зфранцузьку расу", З початку ХХ ст. тут, на думку парижанина поль- 
ського походження М. Самлицького, ,зарисовується поділ на паризьке і 
французьке мистецтво. Перше має потужні відживлювальні джерела в 
масі міжнародних художників і гендлярів, озброєних грошима і рекла- 
мою, друге спирається на пробудження самозбережувального інстинкту, 
промовляючи до національної амбіції. На практиці ця боротьба дала вис- 
лід у творенні численних мистецьких груп національного і міжнародного 
характеру" 118. 

У 1900--1910-х рр. багато художників -- вихідців з України - - гурту- 
валося навколо Української громади в Парижі, причому нерідко відіграю- 
чи у ній помітну роль. Так було з М. Бойчуком, якого вважали одним із 
засновників громади!, О. Архипенком, який у 1909--1914 рр. не лише 





" В. Сас-Залозецький був одним з учнів і послідовників представника віденської 

історико-мистецтвознавчої школи М. Дворжака. 

8 Рекорд Українця // Наша бесіда (Варшава). - 1926.-- Ме. 17--18.-- Є. 22. 

ПІ ватіїскі М. ОбНсхе згкикі тодегпівіусапеї м Рагуди. І. М/зієр -- сеї агфукиіш // 
Сов Ріазбуком (Кгакомг).-- 1931.-- М» 6 (вбуса.)- 5. 3. | 

п8 Там само. | 

119 За документацією Української громади у Парижі, ім'я М. Бойчука фігурувало тут 
від 1907 до 1910 р. Див. Федорук О, Штрихи до портрета майстра // Українське мис- 
тецтвознавство. Міжвідомчий збірник наукових праць. - К., 1993.-- Вип. 1.-- С. 139. 
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брав участь у дискусіях на загальних зборах громади, а й ,співав у хорі 
|.1 і навіть водив земляків на мистецькі виставки до паризьких Сало- 
нів"129, Підтримуючи таке спілкування, втілюючи свої автентичні духовні 
почування, ці та інші члени Української громади не ,губилися" остаточно 
у міжетнічній масі Парижа. Власне увиразненою культурною самобутніс- 
тю вони ставали цікавими для оточення. 

Перш ніж потрапити до Парижа, О. Архипенко уже був наснажений 
українськими історично-мистецькими джерелами й ніби вказував космо- 
політичному західноєвропейському мегаполісу на існування ще не роз- 
критої великої (хоч і принишклої) цивілізації на сході Європи. А проте, 
зіставляючи свої аналітичні осягнення з досвідом інших парижан (сам О, Ар- 
хипенко вважав, що ,революційний рух у мистецтві створила в Парижі 
інтернаціональна група")/?!, він вийшов на універсальні закономірності в 
плеканні сучасної художньої форми, що виявилось у цілому каскаді його 
формально-образних відкриттів. 

Схильність О. Архипенка до глибшої обсервації натури на час його 
приїзду до Парижа (1908) потрапила на сприятливий естетичний грунт. 
Художників захоплювали й дивували успіхи П. Сезанна в раціоналізації 
форми. , Дух кубізму" витав у повітрі, хоч оформити ідею геометризму в 
стиль судилося лише поодиноким пошуковцям. О. Архипенко визнавав 
реформаторське значення досвіду П. Сезанна у подоланні певної обмеже- 
ности імпресіонізму і досягнення ,логічної конструкції образу" 122, але йо- 
го аналітичний метод охоплював значно ширше орієнтаційне поле, Поворот 
мистецтва до нових онтологічних засад він пов'язував із глобальністю 
зПсИхОЛОГічних змін" і ,великою добою винаходів у техніці". З цього 
ланцюга чинників український митець вирізняв підставові теорії фізично- 
го укладу світу. Його участь у групі ,Золотий перетин" (з 1910 р.) вказу- 
вала на визнання тріумфу геометризму в прокладанні нових шляхів 
мистецтва. Художник вийшов і на ідею ,увігнутости", зумівши пов'язати 
цей модерний прийом з архаїчними способами збагачування просторових 
рішень скульптурних творів. Він писав, що , моделювання увігнутості, її 
обрисів і всієї форми стало складовою частиною, не менш важливою щодо 
символічності, ніж форма піднесених частин. Я застосував цю методику до 
рельєфів і тривимірних фігур. Внаслідок численних експериментів я одер- 
жав цілком новий та оригінальний тип скульптури, з новими можливос- 
тями естетичної, оптичної й духовної виразності" 124, Наступним етапом 
пізнання фізичних властивостей живої матерії стала для Архипенка проб- 
лема руху. ,За допомогою руху ми впізнаємо найтонші відтінки характе- 
ру, освіти, почуттів, бажань, розуму та індивідуальності в людині,., -- 





10 Попович В. Архипенко у Франції // Нотатки з Мистецтва (Філадельфія)- - 
1977.--- Ме 17 (верес.)-- С. 14. 

під рхипенко О. Теоретичні нотатки // Хроніка-2000. Наш край (Київ)-- 1993.-- 
Ме 5 (Т)-- С. 241. До речі, першим пристановищем О. Архипенка в Парижі (1908--1909) 
був так званий , Вулик" -- будинок, у якому проживали митці різних націднальностей -- 
Ф. Леже, А. Модільяні, Л. Сюрваж, Х. Сутін, М. Шагал. Див: Попович В. Архипенко у 
Франції..-- С. 14. 

12 о іохупік заїмкі ігапсизКіві-- Магвхама, 1978-85. 81. 

8 оархипенко О. Теоретичні нотатки. - С. 241. ' 

Ма Там само-- С, 242, 
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вважав він'??. Цільова лабораторна робота вивела його на винахід кон- 
струкції, за допомогою якої можна було здійснювати ,відтворення реаль- 
ного руху" на площині! За сукупністю формально-пластичних відкриттів 
та їх естетико-філософським обгрунтуванням О. Архипенко став однією з 
ключових постатей світового образотворчого модернізму. 

Ідеї геометризму по-своєму розвивала ще одна представниця України 
(уродженка Одеси) в Парижі -- С. Терк, у заміжжі Делоне, Спільно зі 
своїм чоловіком Робером вона культивувала так званий орфізмі?7, оп- 
рацьовуючи тему синтетичної форми, динамізованої колоритом. Пілим 
рядом праць С. Делоне розширила можливості симультанізму!28, що ще 
більше, ніж кубізм, поривав з традиціями мистецтва ХІХ ст. Напрям 
пошуків художниці забезпечив їй успіх в ужитковій сфері, в першу чер- 
гу у ділянці моди! 

Натомість М. Бойчук з групою інших українських митців звернувся до 
досвіду мистецтва середньовіччя. У паризькому , Салоні незалежних" 1910 р. 
під гаслом ,Відродження візантійського мистецтва" вони виставили 18 
колективних робіт" 189, Мотивуючи таку творчу орієнтацію, художник ка- 
зав: ,Український народ у своїх кращих колективних творах надає таке 
саме розуміння мистецтву, як і ми. Треба лише аналізувати, дивитися у 
який спосіб переводиться в дійсність, який має містично-ідеалістичний 
смак, як розкладається на площині, як витворюється національний тип" 191, 
Спроби М. Бойчука та його колег (згодом у групі було близько десяти 
митців, у тому числі М. Касперович, С. Сегно, С. Налепінська, Є. Бачинсь- 
кий, С. Бодуен де Куртене)!?? викликали резонанс серед глядачів, прак- 
тиків та критиків мистецтва, і цей цілях до джерел був прийнятий 
вибагливим Парижем як рівноцінний іншим спробам надати мистецтву 
нового змісту. 

Цими іменами і прикладами ,український Париж" аж ніяк не вичер- 
пувався. Немало молоді приїздило туди здобувати фахову освіту й опиня- 
лось серед учнів Бурделя (,одна з найкращих учениць Бурделя" Маркович 
та М. Гаврилко -- уродженці Полтавщини)", Родена (Є. Трипільська, 





Мо архипенко 0. Теоретичні нотатки..- С. 293. 

128 Кінцевий варіант цього винаходу був узгіднений автором з теорією відносности 
А.Ейнштейна і запатентований 1928 р. закріпивши за собою назву ,архипентура?, Див. 
Архипенко О. Теоретичні нотатки... - С. 253. 

1 187 Від імени Орфей, з акцентуванням музичности у малярстві. Передбачено утвер-. 
дження ,нових ритмів кольорів, світла, руху. експресії в чистій формі". Див: Нобеп- 
5ее-Сієхеу вка Н. АВС уледгу о ріазіусе-- УУагяхамга, 1988-58. 64. | 

18 з даному разі значення цього терміна звернене у бік досвіду художників-, орфіс- 
тів", які експлуатували прийом побудови композицій на засадах кольористичного контрас- 
ту. Див.: 5іомпік іегтпіпоіовісяпу вавцік рієклусіз / Рой гей. 5. КозаКіву/ісла-- Уагагамта, 
1976--- 5. 445, | ов кА 

129 Сдоуупік заїикі ігапсизківі.--- 5. 119. ай 

130 До групи ,школи Бойчука" на той час входили М. Касперович та С. Сегно. Див. Бойчук і 
бойчукісти, бойчукізм. Каталог виставки / -Автлупорядн. О.,Ріпко- Львів, 1991-- С..8. . - 

1 Бачинський Е. Мої зустрічі та силуети українських малярів і різьбарів на чужині. 
Спомини старого емігранта за роки 1908--1950 // Нові дні (Торонто). - 1952.---Ме 32.-- 
С. 17. 5 У па рен» 

182 Там само.-- С. 18. 3 У 

133 Шатских А. Русские ученики Бурделя // Советокая скульптура. - Москва, 1986. - 

Вьш. 10-- С. 232--238. ря 
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М. Паращук, Л. Блох)! М, Аронсона (І. Кавалерідзе)!??, Позитивну опінію в 
1910-х -- на початку 1920-х рр. тут мали С. Левицька, В. Палісадів, 
О, Грищенко, що підготувало сприятливий грунт для творчої самореалі- 
зації представників нової хвилі української художньої еміграції. 

Багато організаційних пов'язувань з Парижем мав Берлін. Ці два вели- 
кі культурні центри нерідко були спільною ареною виступів митців -- 
вихідців з Російської імперії. Берлін О. Архипенко обрав для популяриза- 
ції своїх творчих ідей і можливостей. 1921 р. він засновує тут власну 
мистецьку школу, яка до 1923 р. була місцем, де мали можливість вияви- 
ти себе неординарні особистості. Приїхавши 1921 р. у славі видатного 
московського майстра естампа та ілюстраційної графіки, українець з ро- 
ду В. Масютин досягає в Берліні уже міжнародного визнання. Тут він вико- 
нує великі ілюстраційні цикли до видань творів О. Пушкіна, О. Грибоєдова, 
Л. Толстого, Ї. Тургенєва, А. Чехова, Ф. Достоєвського, О. Блока, Б. Піль- 
няка, О. Ремізова, О. Толстого!8, пробує сили у прикладній графіці, 
занурюється в дослідження історії графічних технік. Згодом змінюється 
естетична орієнтація художника: він вслухається у своє підсвідоме, звер- 
тається до української графічної традиції й ставить перед собою відпо- 
відні образні та стилістичні завдання. Тому з кінця 1920-х рр. його творчість 
набуває нових формально-мистецьких характеристик. 

Таким чином, з початку 1920-х рр. наростає українська культурна 
присутність у Берліні. Це досить переконливо підтверджувало виставко- 
ве життя. Персональна виставка О. Архипенка в галереї ,оїагта" (192 1)138, 
представлення творчости митців з України на першій колективній росій- 
ській виставці (1922), серед учасників якої були Д. Бурлюк, О. Екстер, 
О, Грищенко, Д. Штернберг'"?, відкрили перед Західною Європою значні 
потенції ,російської провінції", хоча при цьому геокультурне означення 
України майже взагалі не фігурувало!"??. Не такою резонансною, але вже 
наповненою українським змістом стала виставка праць студентів-стипен- 
діатів, що на той час навчалися у берлінських ,Носіпіспціе? їйг Віідепде 
Кипзі" та ,Кипзівемегрезспціе" (1921). Українську частину виставки"! 
представляли твори Ф. Ємця, І. Бабія, М. Глущенка, Г. Мазуренко, М. Бу- 


4 дсеева Н. Украйнскоє искусство...-- С. 109--111. 

135 Там само.-- С. 110. 

136 Муленкова В. Ф. Послесловие к реприктному изданию // Гоголь Н. Нос |Ре- 
принт издания 1922 года) -- Москва, 1989.--- С. 70--71. 

137 Тоді ж В. Масютин видав свої книги ,Гравюра і літографія" (1922, німецькою 
та російською мовами), невеликі монографії про видатних графіків Бренгвіна та Бю- 
їка (1922--1923). Див: Білокінь С. Василь Масютин // Образотворче мистецтво 
(Київ) -- 1992.-- Ме 3.-- С. 39. 

138 Український вістник.-- 1921-17 лют.-- С. 5. 

199 Лукомский Г. Русская вьітавка в Берлине (письмо из Берлина) // Аргонавтьх 
(Петроград). - 1923.-- Мо 1.-- С. 68--69. 

МО захоплено обговорюючи виданий у Берліні альбом О, Архипенка, місцева преса 
називала митця ,.Ммоскалем, що відкриває Європі великі здібності російського народу й 
духа." Див. Український прапор (Відень). - 1922-14 січ-- С. 8. 

МІ Цю виставку організувала Міжнародна організація християнської молоді, яка опі- 
кувалася над позбавленою матеріальних ресурсів, відірваною від Батьківщини молоддю з 
різних куточків Східної Європи, у тому числі України. Див: Маруняк 8. Українська 
еміграція в Німеччині і Австрії по другій світовій війні.- Мюнхен, 1985.-- Т. 1: Роки 1945-- 
1951.-- С. 287. 
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товича, М. Мороза, Костенка!?, Дещо посилила український акцент у 
культурному просторі Берліна виставка українського народного ужитко- 
вого мистецтва (1922), організована Всеукраїнською кустарною спілкою у 
Харкові", хоча більшої масштабности та культурологічної ефективнос- 
ти набули мистецькі акції після 1926 р. коли почав діяти Український 
науковий інститут у Берліні. 

Як і в інших місцях розсіяння в Європі, українці, що осіли. у Празі та 
навколишніх містах Чехо-Словаччини, не одразу мали змогу включитися 
у мистецький процес, зберігаючи при цьому свою етнокультурну іден- 
тичність. Будучи одним з найбільших центрів української, а також росій- 
ської еміграції, Прага давала приклади найрізноманітніших організаційних 
спроб. Безпосередній стосунок до української культури мала виставка 
,»Мистецтво-та життя Підкарпатської Русі" (1924), яку організував відо- 
мий російський художній критик, колишній редактор журналу ,дАпол- 
лон" С. Маковський. Та оскільки ,розпорядчиками вистав|кій здебільшого 
Ібули| або Москалі, або Закарпатські москвофіли"!44, ця подія опинилася 
на маріїнесі українського мистецького життя Праги. На відміну від неї, 
заснований 1922 р. Український гурток пластичного мистецтва (з 1928 р.-- 
Українське товариство пластичного мистецтва)" ідеологічно й естетично 
апелював саме до українського культурного життя. Ця структура з січня 
1923 р. трансформується у Студію пластичного мистецтва, яка під керів- 
ництвом Д. Антоновича, у складі педагогів С. Мако, І. Кулеця, І. Мозалев- 
ського, ХК. Стаховського, С. Тимошенка, В. Січинського, Р. Лісовського та 
інших дала фаховий вишкіл десяткам учнів, причому не лише українцям, 
а й чехам, словакам, німцям, французам. Студія регулярно організовува- 
ла виставки праць педагогів і учнів, була осередком активних дискусій 
про шляхи розвитку українського мистецтва. Д, Антонович вважав, що 
»еСтудія повинна задовольняти на часі спрагу до мистецької науки всіх 
молодих українських сил за кордоном України, тому вона не може обме- 
житися якимись напрямами в мистецтві |..| Кожен напрям має право бути 
заступленим.. 146 

Організаційно близьким до Студії пластичного мистецтва був Музей 
визвольної боротьби України, заснований у Празі 1925. р. У багатій програмі 

"його діяльности були й такі пункти: ,улаштовувати вистави зібраних 
пам'яток", ,організовувати та утримувати при музею студію для науко- 
вого опрацювання та використання музейних збірок" тощо", Хоча робота 
Музею не поширювалася безпосередньо на живу мистецьку практику 
празького емігрантського осередку, в ньому вдалося акумулювати дуже 
цінні збірки мистецьких творів українських художників з багатьох місць 
скитальства. Масштабу українському художньому життю в столиці Чехо- 
Словаччини додавала індивідуальна творчість В. Цимбала, М. Бутовича, 


с ма Українські студенти й й різбарі // Українське слово (Берлін) - 1922-- 14 січ-- 
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1934.-- 15 мая-- С. 2. 

М5 Наріжний С. Українська еміграція.- С. 190. 

М сантонович Д. Група пражської студії-- Прага, 1925.--- С. 10. 

МТ Витяг із Статуту Товариства ,Музей Визвольної боротьби України" / / Вісті Му- 
зею Визвольної Боротьби України. - Прага, 1925.-- Мо 1.-- С. 
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В. Січинського, К. Стаховського, В. Касіяна, Я. Фартуха та багатьох інших 
митців, яким судилося творити вже у 1930-х рр. 

Творчий елемент ,української Праги" початку 1920-х рр. форму- 
вався здебільшого з числа представників нової хвилі еміграції, сере- 
довища, в якому після поразки УНР зберігалась полемічність різних 
поглядів на майбутнє України. Немало молоді прийшло до тутешніх 
навчальних закладів безпосередньо з таборів інтернованих вояків істар- 
шин УГА та армії УНР. Подібно організовувались українські мистецькі 
середовища й у двох великих культурних центрах Польщі -- Кракові 
та Варшаві. 

Краків уже мав історичну тяглість української культурної присутнос- 
ти: тут в Академії мистецтв ще з 1880-х рр. навчалися українці, поміж 
яких були помітні творчі постаті!8, У 1900--1910-х рр. функції організа- 
тора національного культурного середовища у Кракові виконував пись- 
менник Б. Лепкий, помешкання якого нераз називали ,українською 
амбасадою" 1, Це товариство представляли М. Бойчук, О. Новаківський, 
І. Северин, М. Жук, О. Курилас, В. Липинський, інші діячі культури! 9, 
На зламі 1910--1920-х рр. українську студентську громаду Кракова по- 
новлювали мистецькі обдаровання з числа інтернованих у навколишніх 
таборах вояків армії УНР. Живу атмосферу спілкування творили, поде- 
куди ще у військових одностроях, В. Крижанівський, В. Перебийніс, О. Хар- 
ків, Ю. Кирієнко, Л. Перфецький, В. Хмелюк, С. Литвиненко, які спільно 
з іншими здобувачами фахової освіти -- Л. Гецом, В. Гаврилюком, Н. Мі- 
лян, С. Борачком, М. Анастазієвським узгіднювали свою наснаженість мис- 
тецтвом з національно-патріотичними почуттями. Оновлений таким чином 
краківський український мистецький осередок був дуже багатий на інди- 
відуальності, Шляхи їх самореалізації найрізноманітніші: участь у розпи- 
сах церков та каплиць, реставраційних роботах, ілюстрування книжок і 
журналів", організація ,днів української культури", театральних вис- 
тавії?. Українська студентська громада митців, яку очолював В. Перебий- 
ніс, стала прообразом майбутнього об'єднання образотворчих митців 
»Зарево" (з 1932 р.). 

На початку 1920-х рр. Варшава прийняла не менше, ніж Краків, мис- 
тецьки обдарованої української молоді. Тутешня Українська студентська 
громада в 1923--1924 рр. мала у своєму складі трьох студентів Варшав- 
ської академії мистецтв, що дало початок окремому малярському гуртку". 

. Найбільше спричинився до цього П. Мегик, який 1927 р. спільно з іншими 


8 у різні роки Краківську академію мистецтв закінчували М. Бойчук, І. Борачек, 
Ю. Буцманюк, М. Гаврилко, М. Касперович, О. Курилас, О. Новаківський, М. Сосенко, 
І Труш та багато інших митців. Див: Стебельський Б. Краківська Академія мистецтв і 
українці // Стебельський Б. Ідеї і творчість. Збірник статей та есеїв.--- Торонто, 
1991-- С. 320--323. 

148 Кузеля З. Богдан Лепкий. Біографічний нарис // Золота Липа. Ювілейна збірка 
творів Богдана Лепкого з його життєписом, бібліографією творів і присвятами / Зладив 
З. Кузеля-- Берлін, 1924.-- С. 42. 

150 Там само. 

1 Василь Перебийніс. Монографія. Життя і творча праця.-- Лондон, 1963.- 
С. 55. 

2 Там само. С, 59. 

18 На Чужині (Варшава)-- 1924.-- Мо 2.-- С. 25--26. 
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студентами академії --- П. Андрусівим, В. Васьківським, О. Мариняк, В. По- 
булавцем, Н. Хасевичем та М. Щербаком -- заснував український мис- 
тецький гурток , Спокій", з кінця 1920-х і по 1939 р. досить діяльний не 
лише у Варшаві, а й у ряді міст Волині, а також на міжнаціональній 
виставковій арені. 

І Варшава, і Краків, так само, як Прага, ввійшли в історію україн- 
ської художньої культури насамперед як значні еміграційні центри фа- 
хового вишколу. Організаційні зусилля митців-у цих осередках мали 
насамперед ідеологічні та побутові підстави. Форми організації були до- 
сить розмаїті, та в кінцевому підсумку вони опиралися на чинник. наці- 
ональної свідомости, з яким тільки і мав шанс кожен художник-скиталець 
зберегти свою етнокультурну ідентичність. Вітаючи появу у Львові Гур- 
тка діячів українського мистецтва (1922), М. Вороний писав: ,Коли ор- 
ганізуємось і творимо зорганізовано, в певній програмі, то значить, 
живемо, значить, здатні до організованого творчого життя, Й коли цю 
здатність зуміємо проявити і в інших частинах нашого національного ор- 
ганізму, то.. то в розколисаній уяві вже малюється блискучий фантом 
самоорганізування національно-політичного, всенародного, державного" 154, 
Для української політичної ситуації зламу 1910--1920-х рр. Львів набув 
значення певного координаційного центру, через який звіряли свої ор- 
ганізаційні і навіть формально-пошукові кроки українські митці-еміг- 
ранти. Львів шукав можливостей стати для роззосереджених по 
Центральній і Західній Європі українських мистецьких структур свого 
роду прообразом загальнонаціонального ,міністерстває у справах мис- 
тецтв. Тут осіла група митців-наддніпрянців, які підтримували особисті 
стосунки з іншими, такої ж вигнанської долі колегами з Варшави, Кра- 
кова, Берліна, Праги. Зрештою організаційні націлення П. Ковжуна, 
ПІ, Холодного-старшого, М. Голубця, М. Бутовича привели до формуван- 
ня такої масштабної інституції, як Асоціація незалежних українських 
мистців, але її діяльність уже була розгорнена в дещо іншій історично- 
культурній дійсності. У 1920-х рр. діяла, хоч і не надто помітна ззовні, 
єдина самоорганізаційна вісь Київ -- Львів -- Париж з численними ук- 
раїнськими мистецькими осередками. | 

Замість висновків 

Багатство фактичного матеріалу, за допомогою якого можна було 
окреслити контури поняття присутности українського інтелекту: на 
мистецькій карті Європи 1900-х -- початку 1920-х рр. здається, роз- 
сіює, відвертає увагу від власне естетичних параметрів подій і явищ. 
»Схопити" сутнісне й відрізнити його від маргінального виявилося дово- 
лі проблематичним через дуже динамічний характер тогочасних пере- 
мін у сфері духовности. Початої століття "виставив ,на прю" релікти 
зпокоління, викохан|ого)| серед декорацій русько-малоросійської ,куме- 
дії 195 і щось" зовсім нове, позначене жадобою індивідуального та етно- 
культурного самопізнання. Ї взаємовідштовхування, і взаємопроникнення 





хо Вороний М. Пензлем і пером. Думка естета // Вороний М. Твори.-- К., 1989.-- 

С. 482. й - ; ї ек - 
б Маланюк Е. Буряне поліття (1917--1927) // Маланюк БЕ. Книга спостережень. 

Проза.-- С. 20. й й й " 
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елементів позитивізму та модернізму було плідним чинником інваріан- 
тности шляхів становлення ціннісної системи новітнього українського 
мистецтва. 

Критичне ставлення багатьох творців до ,розляпано-етнографічної 
безструктурної зкартинности"!159 українського мистецтва попередньої епо- 
хи було наслідком як загальної еволюції мистецької думки, так і поси- 
лення фактора історичностм у самій психіці українців напередодні їхніх 
рішучих політичних кроків. Кризовий стан української культури нерідко 
пов'язувався з позадержавним статусом нації. У зв'язку з цим О. Кущак 
1922 р. писав, що ,основна ріжниця між психольогією культурного робіт- 
ника вільної і поневоленої нації така, що вільна нація представляє у 
своїй власній свідомости і в свому змаганню до дальшого розвою ціле 
людство, а поневолена нація тільки себе" (звідси ж і його теза про те, 
що ,суспільність поневоленої нації, яка грається в ,людство", є ненор- 
мальна")157, Але у тих же 1900--1910-х рр. в Україні як , провінції" імпе- 
рії певна частина населення не відчувала себе ущемленою, а отже, 
послуговувалася культурними пропозиціями центру. Бінарна опозиція 
зсвобода--несвобода" була для тогочасної української дійсности часткою 
соціополітичного ферментування. У межах спільних середовищ україн- 
ських міст творилися естетичні цінності, які подекуди належали різним 
культурно-розвоєвим лініям". Це й спричинило відкритий і розгорнутий 
характер творчо-орієнтаційних програм художньої культури українського 
модернізму. 

Західна Європа не прийняла цей мистецький досвід ,російської про- 
вінції" за український. Тому 1900--1910-ті рр. були тріумфальними для 
вихідців з Росії", хоч не без деяких уточнень, коли йшлося, наприклад, 
про О. Архипенка. Лише з кінця 1910-х рр., коли окремішність української 
культурної тяглости була потверджена політично, Європа почала відріз- 
няти самобутні риси українського творчого генія. Виразности його образу 
додало турне Української республіканської капели під керівництвом О. Ко- 
шиця (з 1919 р.). Те, що не було належно простежене у пластичних мис- 
тецтвах, жителі європейських культурних столиць могли для себе відкрити 
в естетиці виконання української пісні. , Душа екзальтується в тих піснях, 
-- писав 1920 р. французький рецензент концерту капели у Льєжі, -- які 
виявляють глибоку віру, гордість, пригодницький дух, погорду до гро- 
шей, культ жінок й танцю, а наді все прагнення свободи... "198 У цих словах 
якби знаходили підтвердження ідеологічні постулати О. Кущака, що ,,де 
нема свободи, там боротьба за свободу може дати ті внутрішні цінності, 
які в нормальних відносинах дає свобода |..| Поет доби відродження му- 


156 Таку формулу застосував Ю. Лавріненко щодо неактуальних тенденцій у теат- 
ральному мистецтві початку ХХ ст. Див: Дивнич Ю. |Лавріненко) Трагізм хлібороб- 
ської комедії (прем'єра ,Мартина Борулі" Івана Тобілевича в УТА, Нью-Йорк, 15 травня 
1955) // Українська літературна газета (Мюнхен)-- 1955.-- Ме 1 (лип.)-- С. 7. 

м Кущак О. Про культуру національного відродження (з приводу анкети ,Україн- 
ського Прапора") // Український прапор (Відень)- - 1922.- 3 черв-- С. 2. 

" Коли українському мистецтву закидалася надмірна орієнтація на ,етнографічну 
спадщину", то досить часто критик виходив при цьому із зовсім іншої системи мірок, ніж 
це допускав предмет обговорення. Деструктивний тон цих закидів був співмірний із полі- 
тичним шовінізмом імперської Росії. 

158 Цит за публ. Кошиць О, З піснею через світ // Україна. - 1989.-- Ме 29.-- С. 19. 
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сить бути представником свобідної людини. Тоді буде представником люд- 
ства в своїй нації..." 159 

Українські художники, що творили в перших десятиліттях ХХ ст. не 
зазнавали впливу якогось єдиного мистецького центру! Їм здебільшого 
не було знане поняття інституційної опіки над творчим інтелектом, яка, 
власне, є одним з атрибутів державницького статусу нації. Але навіть 
поза Батьківщиною, в умовах скитальства, спрацьовували принципи ,не 
вагатися і розпитувати дороги", а ,йти і вести"181. Цим українське мис- 
тецтво співмірне з явищами новітньої художньої культури Заходу як 
відкрита, естетично багата й розгалужена система. Попри її майже не- 
збагненну динамічність, прямим чином залежну від соціополітичних потря- 
сінь доби, ця система втілювала і певні стабільні вартості, що, без сумніву, 
збагатили палітру явищ на мистецькій карті Європи. У цьому сенсі з0в- 
нішня дія українського інтелекту позначилася на таких моментах: 


1. За короткий час українське образотворче мистецтво набуло ознак 
етнокультурної самодостатности. Розпад російсько-українського, польсько- 
українського мистецьких контекстів, що в попередню епоху поглинали 
власне українську естетичну відрубність, відкрив шлях до заповнення 
жанрово-видових, формально-пошукових, тематичних лакун, а згодом і 
до формування системи національного мистецтва на базі етноцентризму. 

2. Вже у цій новій якості українське мистецтво виявило історично- 
світоглядну зумовленість своєї західної культурної орієнтації. Звідси -- 
досить легке засвоєння західноєвропейського мистецького досвіду, а та- 
кож природність зворотного духовного зв'язку. 

" 3. Український внесок у загальноєвропейський мистецький процес мав 
. універсальний характер, його конкретика виявлена наукою лише фраї- 
ментарно; 

4. Ціннісно-пошуковий досвід українського мистецтва збагатив паліт- 
ру європейського модернізму. Для майбутнього національної художньої 
культури цей факт має важливе методологічне та загальноестетичне зна- 
чення. 


Котап ХАТЯГУ 


ОКВАТМІАМ ІМТЕІЛ.ЕСТОАІЗ5 ОМ ЕОВБОРЕ'85 МАР ОК АБКТ8 ІМ ТНЕ ЕАВІХ 
БЕСАРЕЗ8 ОЕ ТНЕ 19005 


Тпе агіїсіє апаїувеє Бе іпіегпа! апі ехіегпаї Іасіог; раї пай сацеей спапвез іп (Пе 
зузіеть ої ре Окгаїпіапоагіївйїс сцібиге ргіог ко апд іп ре сопг5е ої пе Бієїогіс еуепі5 ої 
їре-еагіу 205 с. Тре ацібог ассепіцаїе5 ре Репаепіїоцв спагасіег ої пе всроіагіу ар- 


19 Кущак О. Про культуру - С. 3. 

160 До речі, це притаманне й деяким іноетнічним художнім культурам, зокрема росій- 
ській і польській. Див: 2авгодакі І бхіціка роїзка. Ргоба 5упіегу. Моууа Баїегіа м Миле- 
шт Магодоумупі м У/агетамуіе // Агі апа Вивіпезз. 526ика Роізка і Апфукі-- У/агзтама, 
1995.-- М 1--2.-- 5. 59. 

Х1 Липа Ю. Лист до літераторів // Статті про Тапік-- Варшава, 1929.-- С. 11. 
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ргоаспе5 бо шапу сопсеріє ап рпепотепа ої їде пабіопа) агі. Тпе гезеагсі ргорег і5 
ргеседед Бу пе 4ізріауїає ої зочгсебв, бороргарпу апа 8ігисіиге ої бе агбієїіс асбіміціез 
ої Єре ОКкгаїпіапо5 аї Кре бага ої пе 19ї, -- 206, сс. ХЛ ап еуе іо іпіегргеї Ше езвепсе 
ої Ере агбізййс епдеуоця ої 1900 -- 1914 кпоге ргоїоцпаїу, бе ієвце ої Ме "гига!" апа 
Чаграп" епваветегпі уїіїп пеїг рєуспоїоріса! апа аевіребіс соп5едцепсе5, і5 аддгевед. 
Іагре согрога ої Іасіца шаїегіа! гевагдїпє Єре 5їгисіигаїйлайоп ої «Бе ОКгаїпіап агі іп 
ЖБигоре дигіпе їре Іаіе 19105 апа еагіу 19205 баз Бееп ргоцепі іпіо асадетіс ц5е іог пе 
Нг8ї пає, ірсіцдїов асіїмійеє іп Спе РОУУ сашарє іп Сегтапу, Ібаїу, Фогппег Саесровіоуа- 
Кіа, Роіапа апа іп 5исб Еогореап саріїаівз аз Вегійп, Рагіз, гопдог, Ргаєце, Магвах апа 
оїрег сібіез. 


-АНТРОПОМОРФНІ СКУЛЬПТУРИ ПАЛЕОМЕТАЛУ 
| З ТЕРЕНІВ ВЕРХНЬОЇ НАДДНІСТРЯНЩИНИ 
(КАТАЛОГІЗАЦІЯ І АТРИБУТИВНІ ПРОПОЗИЦІЇ) 


Верхня Наддністрянщина, як, урешті, й іні терени поріччя. Дністра, 
- район виявлення значної кількости творів давньої монументальної 
ізоморфної й іконічної скульптури". Така територіальна локалізація 
великою мірою зумовлена цілком певною природною характеристикою ре- 
тіону: доступністю досить легкого для обробітку й заразом тривкого 
перед руйнівними чинниками тідсоння матеріалу -- каменю осадових 
порід (ватняк, пісковик ). Переважну більшість виявлених зразків означе- 
ної скульптури, за археологічними. та морфологічно- -йконографічними. 
ознаками, пов'язують зі слов'янськими племенами ІП -- першої половини 
ХПІ ст, 3 Деякі твори належать культурній традиції сарматів" і по- 
ловців?. Тим часом далеко не всім знахідкам вдається дати однозначне 


1 8сьпеїдйег А. ЕпсуКіоредуа до Кгарехпачувімга Сайсуї- - Їлиблу, 1874.-- Т. 2--- 5. 18-- 
15, Кігког А. Н. Рокисіє рой мугрієфет агсреоіовісяпута // Бохргамгу і вргамгохдаліа з 
розіейгей угудліаїц Бізбогусспо-Їйогойстпено АКкадетії Птпіе)сіповсі.-- Кгакбу, 1876.-- 
Т. 5.-- 5, 248--254; Ргхурувіатєкі МУ. Верегіогішит хабувком рггедпівбогустпусі па 


орегагхе з2езпавіи роміаїом Саїсу) УУвсподліевш.-- Їлубу, 1906-- 5. 14, 33, 39, 50--51; : 


Лапизг2 В. абуїкі рггедрізбогусапе у ром. Вогваслому5кіт му Саїсуї Мєсподпів) // 
МУзгесівуліаї, -- М агалаюга, 1910.-- Т. 29, М 3 (1441).-- 8. 43--44; його ж. КиНига ргхедців- 
іогусхпа Родоїа Стаїсу)зічено-- Цлубуї, 1919.-- 5. 150--165;) його ж. Сарубкі ргхедбіє- 
іогусспе Саїсуї У/всподпіві-- Імубу, 1918.-- 5. 47, 56, 63, 76, 84--85, 151--152, 1738, 
182, 234, 237, 266; Апіопіевбміса У/. 2 радай агосреоіовісапуср ху єбгпепі доглести 
Огіезвіги // У/іадопіясі агсреоіорвіссле.-- УМагзгама, 1921-- Т. 6.-- 8. 79--108, Щ.; 
ЗоКкоіоу8ка 4. Мслевпорієбогусапе розаві Капіеппе, одкгуїе па зіетіасп РоЇїзкі-- 
М агетауга, 1928-85. 8--23; Сабруїкі рабмосімуаїсте у Маіорбієсе // Кигіег Ілуом5Ккі-- 
Імубуу, 1932.--М 56; Бандрівський М. Молитви до кам'яних богів // Літопис Червоної 
Калини.-- Львів, 1991.- Ч. 3--- С. 57--60: іл, його ж. Сварожі лики. Археологічно-релі- 
гієзнавчі нариси з історії Західної України.-- Львів, 1992.-- С. 53--80: іл. 

? о Рюичков Н. А. К вопросу об антропоморфньх стеллах рубежа знеолита и зпохи 
бронзьі // Памятники древних культур Северного Причерноморья. К. 1979.- С. 17--18. 

З Іейсхук С. А |едпак ацієпіустпу і зіоміайзкі // 2 оїспівлі міекбуг-- УЧагегама, 
1965.-- В. 31, гез2. 1-5. 9--17; Тимощук БВ. О, Слов'яни Північної Буковини У-- 
ІХст-- Кк. 1976.- С. 87--88; Винокур І С. Забашта Р.В. Монументальна скульп- 
тура слов'ян // Археологія. - К., 1989.-- Вип. 1.-- С. 65-77; Русанова Й. П. Культо- 
вне места и язьїческие святилища славян У1--ХІП вв. // Российская археология.-- Москва, 
1992.-- Вьш. 4.-- С. 60--62. 

4 Януш Б. Камінь з загадковими знаками в с. Заздрости (Теребовлянського пов.) // 
Записки Наукового товариства ім. Шевченка.-- Львів, 1907--- Т. 30, кн. 6-- С. 125--128; 
Драчук 8. С. Стелла со знаками из Теребовельщинь // Советская археология (далі -- 
СА).--- Москва, 1967.-- Вьш. 2.-- С. 243--244. 

З Дашкевич Я. Р. Трьярски 2. Каменнье бабь: Причернаморских степей. Коллек- 
ция из Асканим-Нова.- У/госіам/ еїс, 1982-- С. 90. 
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етнокультурне й хронологічне визначення. Контроверсійна, зокрема, спроба 
Г. Кос пов'язати з пізньотритільськими старожитностями стовпопо- 
дібні камені зі знакам, знайдені біля сіл Блищанки. й Гінківців Заліщиць- 
кого району, а також фігурний стовтець зі с. Колодрібки Борщівського 
району Тернопільської областл?, Те, що ці об'єкти виявлено на терито- 
рії пізньотритільських поселень, як і те, що біля гінковецького стовта 
знайдено керамічні матеріали лише трипільської культури, недостат- 
ня підстава для такого атрибутування", тим більше, що три гінковець- 
кій пам'ятці культурного шару як такого не виявлено", а при блищан- 
ській, на якій вирізьблено аналогічний до гінковецького натівколовий знак 
(за спостереженням самої Г. Кос), знайдено уламки кераміки також чер- 
няхівської культури?, Врешті, на жодному з добре вивчених тритіль- 
ських поселень Верхньої й Середньої Наддністрянщини ніяких кам'яних 
»стел досі не виявлено!?, А проте зразки монументальної скульптури 
епохи палеометалу на вержньодністровських теренах таки наявні. Далі 
подбаємо фактичний матеріал, та історико-культурну інтерпретацію 
для обгрунтування слушности такого твердження. 

1. Статуя-менгір (М. 1). Вапняк. В у. ч." -- 1,12 м, Ш -- 0,5 м, Т -- 
0,15 м. М. в. -- с. Миликів Заліщицького р-ну Тернопільської обл., М, з. -- 
Заліщицький краєзнавчий музей (Книга надходжень М» 2250). 

Зображення людської фігури на повний зріст. Загальний об'єм -- 
плитуюватлі, у перетині -- чотиригранний, із заокругленими бічними. 
гранями у вержній частині, з ледь згладженими ребрами -- у нижній. 
Загальний обрис -- тратецієпобібний. Пластичні форми -- невиразні, 
потрактовані умовно, спрощено, побекуди стилізовано; деталі передано 
гравіруванням. Виразно вибілено лише голову. Вона непропорційно ве- 
лика, масивна, за обрисом -- натівовал (В -- 0, 28 м, Ш -- 0,32 м). Об'єм її 
чола, -- плескати, з боків і тилу -- заокруглений, потилиця -- скошена. 
Голова піднімається над тулубом на досить високій, але водночас гру- 
бій шиї, що плавно переходить у похиле вузьке надрамення 
(ШІ -- 0,42 м). На чільному боці голови ритованою лінією окреслено зам- 





9 Кос А. ИЙ. Разведки Западно-Подольской зкспедиции // Археологические исследо- 
вания на Украйне в 1968 г-- К., 1971-- С. 133--135. 

Т Такі ж міркування стосовно пам'ятки з Блищанки висловлював у розмові з автором 
І. Свєшников. Див: Свєшніков І. К. Звіт з роботи Західно-Подільської експедиції в 
1967 р.-- Львів, 1968-- С. 25--26, табл. УІ, 2 (рукопис). 

8 Кос А. Й. Разведки.. - С. 134. 

з Винокур И. С. Новьге язьтческие памятники на Среднем Днестре //Древние славя- 
не и их соседи-- Москва, 1970--- С. 38. 

1 Винокур И. С, Приходнюк О. М, Отчет об археологических исследовани- 
ях на территорий Хмельницкой области в 1967 г-- Каменец-Подольский, 1968.--- С, 14.- 
Науковий архів Інституту археології НАН України, ф. Е. 1967/56, спр. 4859. 

По Для означення статуарних (стовпо- й плитоподібних) зображень епохи палеометалу 
(міді-бронзи) автор, дотримуючись традиції англо- й франкомовних досліджень, послуго- 
вується терміном ,статуя-менгір" як змістово нейтральнішим, на відміну від терміна ,ста- 
туя-стела", поширеного в українських виданнях (див: Довженко Н. Д. Проблеми дос- 
лідження найдавніших мегалітичних пам'яток України // Праці Центру пам'яткознав- 
ства.-- К., 1993:-- Вип. 2.-- С. 123--133), 

" Умовні позначення: В -- висота, ЦІ -- ширина, Т -- товщина, Д -- довжина, м - - 
максимальна величина розміру, у. ч. -- уціліла частина, М. в. - - місце виявлення, М. з. -- 
місце зберігання. 
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кнутиі обрис широкого, виличюватого обличчя з низьким чолом і ма- 
сивним підборіддям (В, Ш -- 0,43 м), Площину його трохи заглиблено, 
через що маківка помітно нависає над чолом; менше витинаються, її 
бічні краї (відтворення, головного убору чи волосся?). Круглими заглиб- 
леннями позначено широко розставлені очі, ритованою контурною лі- 
чією. -- бовгий прямий ніс (Д -- 0,08 м), ледь скривленою врізаною рис- 
кою -- рот. Тулуб від рамен до нижнього краю (Ш -- 0,5 м) поступово 
розширюється; обрис -- замкнутий, тратпецієподібнай; об'єм -- нероз- 
членовачий. З. чільного боку тією ж ритованою лінією відтворено кон- 
тури передпліч руки розміщені майже симетрично, підняті під незнач- 
ним нахилом одна до одної й притиснути бо грудей (лівиця дещо вище 
за правицю). Кисті відтворено частково: окремими рисками позначено 
самі розчепірені пальці. Нижче вигравірувано одна над одною тури па-: 
ралельні ,скоби" вершинами догори (відстані між їх вершинами -- 0,06 
1 0,08 м). Повержня чільної й бічних сторін антропоморфа -- первісно | 
вирівняна й вигладжена, тильної -- лише вирівняна, оброблена побіжно. 
Збереглася статуя, ймовірно, не повністю, втрачено нижню, підземну час- 
тину. Уціліла надземна частина має численні пошкодження: злам тід 
ритованими скобами; з лівого боку -- значне вищерблення; три. право- 
му краю чільної сторони під невеликим нахилом пролягає довга, й гли- 
бока побрятина; на всій поваржні пропанються сліди вивітрювання, дріб- 
. ні сколи, подрятини. 5 з 

Статую виявлено витадково 1976 р., під час оранки толя на північно- 
західній околиці села (урочище , Голий горб" чи ,Коло току"; плато 
правого берега р. Серета) на глибині 35--40 см від поверані грунту; 
лежала горілиць, звернена головою на північний захід. 

Пам'ятжу представлено в науковій і краєзнавчій літературі. Пер- 
шу, попередню інформацію про неї 1977 р. подали О. Тур 1 Ю. Малєєв у 
спільній публікації. У короткому повідомленні цих авторів містять- 
ся координати, відомості про обставини виявлення, стиєлий опис, фо- 
то й прорисовка скульптури, а також зазначено факт. віднадходження 
на полі урочища підйомного керамічного матеріалу трьох різночасо- 
вих культур: тритільської, фракійського гальштату голіградського 
типи та черняхівської?. Не вдаючись до конкретчут, однозчачних 
атрибутивних визначень знахідки, автори висловили здогад про те, 
що в скульттурі відтворено жіноче божество, а також вказали на 
побібність маишківського антропоморфа за манерою виконання до 
слов'янських кам'яних ідолів Наддністрянщини". До такого зближення 
спонукала, очевидно, територіальна локалізація статуї з Мишкова, а 
також наявність в урочищі слідів черняхівської культури. Д. Телегін 
зачислив аналізовану скульптуру -- без будь-якої аргументації -- до 
ряду ідолів раннід слов'ян Середньої НОРКА Давньо- 


З Тур А.С, Малеев Ю. Н. Мьшковекий идол // Археологические открьтия 1976 
года.- Москва, 1977--С. 3838--384. 

З Там само.-- С. 384. 

14 Телегін Д. Я. Виявляти Й охороняти стародавню скульптуру і петрогліфи- К., 
1989.-- С. 13--14, мал. 7,1; його ж. Вартові тисячоліть: Монументальна скульптура да- 
леких епох.- К. 1991.-- С. 56--57, мал. 1; Теїевіп р. Уа., Майогу 3. Р. Тре Апібго- 
роштогріріс бфеіае ов пе ОКгаїпе: Тре Еагіу ісоповгарпу ої бе Індо-Еигореапя.- У/а- 
зпіпибоп, 1994.- Р. 80--81, Нв. 33,1. 
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слов'янським ідолом представлено антропоморф і в путівнику ,Му- 
зеї Тернопільщини" 15, 

Свого часу ми дали у тезисній формі альтернативне історично- 
культурне визначення статуї-менгіра з Мишкова, інтерпретувавши її 
як витвір епохи палеометалу!?. Обгрунтування такої версії базоване 
головно на результатах аналізу зовнішніх (насамперед їконографічних) 
характеристик пам'ятки, оскільки її було знайдено поза археологічним 
комплексом, без датуючих супровідних матеріалів. Нині це атрибутив- 
не визначення -- розширене й уточнене -- можна звести до таких 
тверджень. 

Порівняння загальних морфолого-їконографічних, стилістичних при- 
кмет, милшківської скульптури з відповідними рисами монументальних 
антропоморфних зображень Євразії виявляє однозначно найближчі па- 
ралелі їй серед т. зв. складних статуй-менгірів (інакше статуй-стел,) 
доби палеометалу. Серед цих статуй коло аналогів досліджуваної пам'ят- 
ки обмежується зображеннями т. зв. наталівського -- за класифікацією 
Д. Телегіна -- титу"". Це цілий ряд творів: з України (Наталівка, Біло- 
грудівка, Федорівка, Первомаївка,)'8, Молдови (Чобручі)??, Румунії (Бая-де- 
Кріш)?, з Близького Сходу (Абу-Ірейн, Білла)?1, Болгарії (Єзеро І, Невса, 
Плачідол,)??, із Франції (Ардеж, Сан-Бенезет,)?З та ін. Головною особливіс- 
тю цього титу є характерне положення рук: передпліччя підняті дого- 
ри й притиснуті до грудей. На відміну від деяких інших жестів, цей є 
питомо ,тпалеометалічним" (пор. також коропластику?), бо майже не 


38 Гайдукевич Я. М., Зелена 1. Я. Лавренюк В.А. Музеї Тернопільщини: Путів- 
ник.-- Львів, 1989.-- С. 60--61 (фото), 

19 Забашта Р. В. Ідол із села Мишків (До питання атрибуції) // МП Подільська 
історико-краєзнавча конференція, Секція археології: Тези доповідей. - Кам'янець-Поділь- 
ський, 1990.-- С. 24--25. 

М Телегін Д. Я. Вартові тисячоліть..-- С. 8, 16--17; Теїевіп Р. Ха., Маїо- 
гу 2. Р. Тбе Апіпгоротогрііс 8ієіае..-- Р. 52, 101--103. 

18 Даниленко В, М. До кіммерійської проблеми // Археологія.-- К., 1951-- Т. 5-- 
С. 220--222; Курінний П. Білогрудівські кам'яні стели /! Записки Всеукраїнського ар- 
хеологічного комітету-- К., 1930.-- Т. 1-- С. 190, 194--197; Супруненко А. Б. О Фе- 
доровском идоле и кургане // Охорона і дослідження пам'яток археології Полтавщини. 
Третій обласний науково-практичний семінар, квіт. 1990: Тези доповідей. - Полтава, 1990--- 
С. 80--86; Титенко Г. Т. Каменная стелла из Первомаєвки // Краткие сообщения Инсти- 
тута археологийи АН СССР (далі -- КСИА)--- Москва, 1955.-- Вьш. 5.-- С. 78--79. 

9 Дергачев В. А. Антропоморфная стелла бронзового века из Молдавий // Архео- 
логия, зтнография и искусствоведение Молдавий.-- Кишинев, 1968.-- С. 169--172. 

2 діехапдгевси А. В. Їп іевіига си збабийечглепріг де Іа Ваіа де Стів // 8кидїї ві 
сегсейдгі Фе ізбогіе уеспе.- Висигеєії, 1963-57. 14, М 1-- Р. 144-150, 

А Даниленко В. Н. Знеолит Украйньх Зтноисторическое исследование. - К., 1974.-- 
С. 84, рис. 56, 1, 3. 

й Фончева Г. Новооткрити антропоморфни плочи край с, Езерово // Известия на 
Народния музей Варна-- Варна, 1967-- Кн. З (18)-- С. 6-7; Топсеуа С. Мопитепіє 
зсмірішгайх еп Виівагіе фи Хогд-Езі Фе Гаде Фи Бгопге // 8бидіа ргаепівїогіса.- Со- 
фия, 1981.-- Т. 5/6.-- Р. 129-145. 

33 Резепкин А. Д. К интерпретации росписи из гробницью майкопской культурь близ 
станиць Новосвободная // КСИА.-- Москва, 1987.-- 7. 199.-- С. 29--30, рис. 3, 1; Виі- 
Іейп де Їа восібіб ргбпівзфогідце РЕгапсаїве.-- Рагієв, 1960---'Т. 57, Газс. 1--Р. 10. 

М Монгайт А.Л. Археология Западной Европь. Бронзовьій и железньй века.- Москва, 
1974-- С. 84--85; Погожева А. П. Антропоморфная пластика Триполья.-- Новосибирск, 
1983.-- С. 110, рис. 36, 6, 9, 10, 13. 
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бої тату 


Аптропоморфні скульптури єпохи палеометалу! 
1 -- Федорівка (Полтавська обл.); 2 -- Мишків (Тернопільська обл.); 
3 -- Бутори (Молдова); 4 -- Наталівка (Дніпропетровська обл.); 
5 -- Білогрудівка (Черкаська обл.); 6 -- Первомаївка (Херсонська обл.) 


трапляється, принаймні на теренах Східної й Центральної Євроти (за 
- окремими винятками), на зображеннях єпод раннього заліза, раннього її 
розвинутого середньовіччя? Правда, їконографічна схема описаного жес- 
ту -- судячи за однією скульптурою з Лепенського Віру (Сербія)з8 -- 
сформувалася ще в епоху неоліту, але поширення набула саме в настутп- 


25 Ольховский В. С. Евдокимов Г.Л. Скифские изваяния УП--ПІ вв. до н. 3-- 
Москва, 1994.-- С.57--58, табл. 9, 2; Гераськова Л. С. Скульптура середньовічних 
кочовиків степів Східної Європи-- Х. 1991-- 130 с.; Винокур І С., Забашта Р. В. 
Монументальна скульптура... у 

26 Вгбгійоп М. ЕпсуКкіоредіа кайиг ргадгіе|омуєр,-- У/агзгача, 1981.-- 5. 108. 
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Антропоморфні скульптури епохи палеометалу (продовження): 


Т -- статуя-стела з Кнісела (а -- обрис з лицевого боку; б - - обрис з лівого 
боку); 8 -- стела зі Звенигорода (а - - верхня частина з лицевого боку; 
б -- загальний обрис) 


ну епоху мібі-бронзи. Як відомо, жест рук в антропоморфних зображен- 
нях культового призначення -- а саме такими, безперечно, були статуі- 
менгїри -- мав, з огляду на особливу візуальну виразність, значне семіо- 
тичне навантаження?", При цьому, як знак певного змістового концепту, 
він підлягав титізації й канонізації, що визначало врешті-решт, його 
історично-культурну сталість. У світлі названих обставин така де- 
таль, як положення рук персонажа мишківського твору, недвозначно свід- 
чить на, користь ,палеометалічної" атрибуції. 

Не менти промовисті й інші іконографічні та морфологічні ознаки дос- 
ліджуваної скульптури. Зокрема, характерні для неї вуглуваті дуги під ру- 
ками мають відповідники також на статуях-менгірах ,наталівськогої 
титу (Білогрудівка, Федорівка, Наталівка (Україна), Білла (Близький Слід). 
Правда, на різних скульптурах ця ,фігура" позначена самобутніми ри- 
сами, що дає підстави дослідникам в обних випадках (Білогрудівка) визна- 
ватл. її за деталь убрання, в інших (Наталівка,) -- за ,своєрідно трак- 


Антонова Е В.К вопросу о значений поз антропоморфньїх изображений допись- 
менной зпохи (Передняя и Средняя Азия) // Древность и средневековье народов Средней 
Азий (история и культура)-- Москва, 1978.-- С. 6. 

18 Курінний П. Білогрудівські кам'яні стели. С. 196--197; Пор: Погожева А. П. 
Антропоморфная пластика..-- С. 110, рис. 35, 6. 
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тований, виріз у грудній клітці" чи зображення. черевної діафрагм", 
фігурі з Лепенського Віру- це, ймовірно, знак жіночої статі. , рат 
обговорюваній пам'ятці -- з огляду на величину й ,потрійність" її ра 
сів -- радше деталь (обриси) вбрання (пор. фігуру з розрвома нериииюли 
тд руками статуєтки з Клічевача ( Сербія)", 

На відміну від багатьох названих статуй, у яких голова ніби вгрузла 
в набрамення й має нерідко вугласту малівку, в маиликівської скульптури 
цілком об'ємно передана велика голова природно тіднімається на шиї 
над плечима, Однак ї цій морфологічно-іконографічній ознаці знаходяться. 
паралелі серед названої групи антропоморфів. Великі, виразно виділені а 
кам'яного блоку голови мають статуї з Балцатли, Чобручів, Олександрів- 
ки (Молдова,)??, Герли (Румунія), Арбежа, Сан-Бенезета (Франція), Білла 
(Близький Схід). На особливу увагу поміж цит аналогів заслуговує скульт- 
тура з Чобручів. Вона має подібну бо мишківської статуї-менгіра форму. 
голови й практично тотожним, способом відтворені загальний обрис і 
риси обличчя. Показова також просторова локалізація порівнюваних зраз- 
ків -- на прибережних теренах поріччя Дністра, що може додатково вка- 
зувати на існування певних зв'язків чи принаймні тимчасових контактів 
між носіями культурних традиції, до яких ці пам'ятки, належать. - 

Цілком самобутньою прикметою нашої пам'ятки є лише стиліс- 
тична манера відтворення деталей: стародавній майстер застосував 
одну ритовану контурну лінію, тобі як в інших відомиж нам статуях- 
менгіраж використано невисокий рельєф у поєднанні з врізаною лінією 
чи контррельєф. Проте ця відміна, вочевидь, не є вирішальною в інтер- 
претації знахідки. Загалом -- судячи за основними рисами морфології, 
іконографії та стилістики -- знахідка з Милшкова добре вписується до 
ряду т. зв. складних антропоморфних зображень палеометалу (зокре- 
ма з обширів України)? і становить з ними принципову єдність. На 
підставі зближення мишківської скульптури з деякими пам'ятками, що 
мають датуючу атурибутику, зокрема зображення бойових сокир (Чоб- 
ручі??, Федорівка??), хронологію її появи попередньо можна окреслити в 
межах початкового й середнього етатів епохи бронзи (ХІХ--ХТМ ст. до 
н. е.). Правда, таке окреслення потребує певних застережень, бо дату- 
вання самих статуй із сокирами чи сокирами-молотами не є цілком 
усталеним у науці? -- через труднощі однозначної історично-куль- 


. 29 Даниленко В. М. До кіммерійської проблеми-- С. 222; Супруненко А. В.О 
Федоровском идоле..-- С. 81; пор: Виком8кі 7. Мадіипаізсу ,Кбіайеїа" зргхей 3200 іай // 
7 оїсіЧапі міеком-- У/госіаму еїс. 1971.- В. 37, М 2.- 5. 109, 110, гуз. б: 1,4. 

39 Голан А.Миф и символ-- Москва, 1993.-- С. 84, рис. 146, 4--6; рис. 214, 4. 

31 Монгайт А. 0. Археология..- С. 85. 

32 рикман 2. А. Художественньє сокровища древней Молдавий.-- Кишинев, 1969-- 
С. 94, рис. 16 и 17; С. 96, рис. 20; Новицкий Е. Ю. Монументальная скульптура древней- 
ших земледельцев и скотоводов Северо-Западного Причерноморья.  - Одесса, 1990.-- 
С. 128, 157. 

33 Телегін Д. Я. Вартові тисячоліть..-- С. 12. 

3 о Дергачев В.А. Антропоморфная стелла..--- С. 171--172; Новицкий БЕ. ю. Неко- 
торье аспекть изучения каменньжх изваяний из курганов зпохи знеолита -- ранней брон- 
зьі в Северо-Западном Причерноморье // Памятники древнего искусства Северо-Занад- 
ного ре вана о 1986-- С. 51; його ж. Монументальная скульптура..-- С. 128. 

м Супруненко А. Б. О Федоровском идоле..- С. 85. 5 
6 Даниленко В, М. До кіммерійської проблеми. - С. 220--221. 
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турної ідентифікації зображень цих знарябь. З огляду на цю обставину, 
а також на морфолого-іконографічні перегуки поміж статуями-менгі- 
рами (насамперед творами ,складного титу") і скульптурами скіфів", 
деякі дослідники висловлюють трипущення про належність ,складних 
статуй-менгірів до періоду пізньої бронзи, а статую з Каліште (Бол- 
гарія) відносять до порубіжжя, бронзового й, залізного віків'?. Говорять 
вони ї про вірогідний генетичний зв'язок поміж скульптурними тради- 
ціями ,бронзовиків" і скіфів". Стосовно антропоморфа з Мишкова та- 
ка атрибутивна версія має право на існування, позаяк довкола місця 
його виявлення, про що вже мовилося, віднайдено уламки кераміки куль- 
тур Ноа (кінець ХІ/--ХП/ХІ ст. до н. е.) і фракійського гальштату 
голіградського титу (ХП--МП ст. до н. е.)Я. Водночас доводиться кон- 
статувати, що дати конкретне й остаточне визначення хронологічної, 
тим більше, етнокультурної належности досліджуваної пам'ятки на- 
разі неможливо через недостатність інформативної бази. Потрібне 
ретельне стаціонарне археологічне обстеження урочища , Голий горб'. 

2. Статуя-менгір (М 2). Вапняк (?). Розмірами (достоменна, вели- 
чина невідома) більша за стелу М» 1. М. в. -- с. Мишків Залішицького 
р-ну Тернопільської обл., М. з. -- невідоме. 

Зображення фігури людини на повний зріст, з великою головою. За- 
гальний об'єм -- плитуюватлий, у перетині -- чотирикутний. Пластич- 
ними формами, іконографією деталей (положення рук, ,вуглувата фігу- 
ра"), характером стилістики -- цілком тотожна статуї М 1. 
Пошкоджена: відбито голову невдовзі після відкриття. | 

Виявлена випадково натрикінці 1970-2 рр. поза археологічним ком- 
тлексом на тому ж полі (урочище , Голий горб), що й статуя ЛМ2 1. 

У літературі, як нам відомо, повідомлень про пам'ятку немає". 

Без сумніву, статуя М. 2 походить з аналогічного (якщо не з того ж) 
археологічного комплексу, що й стела ЛІ» 1, і залишена тим самим етно- 
культурним угрупованням. | 


317 Членова Н. Л. Оленнье камни как исторический источник.-- Новосибирск, 1984.- 
С. 57--60; Чмьхов Н. А. Довженко Н. Д.О древнейшем индоиранском компоненте в 
сложений скифской монументальной скульптурь // Древнейшие скотоводь: степей Юга 
Украни. К. 1987.- С. 126 140. 

38 Даниленко В. М. До кіммерійської проблеми. 

39 Попова Е. А. Об истоках традиции и зволюции форм скифекой скульптурьі // 
СА-- Москва, 1976.-- Вьш. 1-- С. 109. 

40 Артамонов М. Й. Антропоморфнье божества в религий скифов // Археологи- 
ческий сборник государственного Зрмитажа.- Ленинград, 1961.-- Вип. 2.-- С. 82; 
Шульц П. Н. Скифские изваяния Причерноморья // Античное общество. - Москва, 1967.-- 
С. 236--237; Формозов А. А. Очерки по первобьтному искусству,- Москва, 1969.-- 
С.188--189; Попова Е. А. Об истоках традиции..-- С. 108--109; Членова Н. Л. Оленнье 
камни..-- С. 60; Чмьхов Н. А. Довженко Н. Д. О древнейшем индойиранском компонен- 
те...-- С. 139 та ін. 

З археологія Української РСР. К., 1971.-- 7. 1-- С. 392; Т. 2-- С. 26--27; Старо- 
давнє населення Прикарпаття і Волині (доба первіснообщинного ладу)-- К. 1974.- 
С.195--201, 213--223; Крушельницька Л. Ї. Взаємозв'язки населення Прикарпаття і 
Волині з племенами Східної і Центральної Європи (рубіж бронзи і заліза)-- К., 1985.- 
С. 32--55. 

" Свідчення про неї завдячуємо В. Олійнику -- археологові-краєзнавцю, науковому 
співробітникові Заліщицького краєзнавчого музею. 
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Антропоморфні скульптури епохи палеометалу (закінчення): 
9 -- Вовківці (Тернопільська обл.) (а-б -- варіанти реконструкції); 
10 -- Нововасилівка; 11 - - Первомаївка (Херсонська обл.); 
12 -- Плачідол (Болгарія); 13 -- Олександрівка (Молдова); 14 -- Мишків 
(Тернопільська обл.); 15 -- плита-ляда з могильника Х--ХНІ ст. поблизу 
Зозулинців (Тернопільська обл.) 


У річищі теми звернемо. увагу ще на одну. пам! ятку, знану в літера- 
турі вже з кінця минулого століття. 

3. Статуя-менгір. Вапняк (?). В.- 1,96 м, ш- 0,96 м, Т -- 0,26 м, М. в. 
-- о, Вовківці Борщівського р-ну Тернопільської обл., М. з. -- невідоме. 

. Мала вигляд людської фігури на повний зрістії, загальний об'єм -- пли- 
чцюватмий, при краях -- вуглуватилй, ребристиїй (?), у перетині -- чотири- 
кутнийї (2). Пластичні форми -- лапідарні, нерозчленовані, модельовані дуже 
узагальнено й спрощено: деталі гравіровані. На одному з вужчих країв 
антропоморфа. -- досить виразний округлий виступ, що передає об'єм г0- 
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Т піль 
Ф ерно: 


. достовірні 
знахідки 


ФО - рекокструйо- 
вані знахідки 





1. Картосхема місць виявлення статуй-стел на теренах Верхньої 
Наддністрянщини: 
1 -- Звенигород; 2 -- Кнісело; 3 -- Миштків; 4 -- Вовківці 


п. Картосхема поширення антропоморфних стел доби міді-бронзи у 
Північному й Північно-Західному Надчорномор'ї (за Д. Телегіним) 


лови. З чільного боку вижолобленнями позначено: на місці обличчя -- очі, ніс, 
вуста; нижче, на тулубі, -- руки. Уся повераня -- зі слідами обробки. 
Статую виявив 1878 р. А. Кіркор тід час археологічної розвідки на 
тивнічній околиці села, на ниві ,Кінська грива?, серед давнього цвинтаря з 
ті. зв. плитковими похованнями, що виділялися подекуби невеликими наси- 
тами. ,на зразок курганів" 2. Скульптура слугувала за плиту-віко одного з 





42 Кігког А. Н. Бргамохдатів і ууках забуїкоу хіодопусі уу АКадетії МЛпівісілобсі 7 
муусієсткі агспеоіорісхпо-апігороїовісапеі му гоки 1878 // 7ібг міадогповсі йо апітороїовії 
Кгароутеі -- Кгакбу, 1879.-- Т. 3.-- 8. 17--18. 
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поховань (Мо 1) без насипу (,воже без насипу" -- 2?) і стояла прямо на 
поверані грунту, підперта підкладками з дрібного каміння. Чотири інші 
розкопані поряд поховання також були перекриті грубими плитами, але 
без бубь-яких ознак фігуративности. Усі п'ять досліджених поховань -- 
одноосібні. Небіжчиків було покладено-на спини у випростаному положенні, 
головами. на захід; руки -- уздовж тіла; у двох випадках правиці покладено 
на груди. У кількох -- тид головами, ватно. За. супровідні речі правили лише 
уламки великих глиняних посудин, грубозернистого тіста З 

Автор знахідки і розкопок цвинтаря А. Кіркор у своїй публікації до 
прямої хронологічної й етнокультурної атрибуції поховань не вдавав- 
ся. Дослідник вказав на подібність стели до ,кам'яних баб". Манера 
виготовлення пам'ятки -- ,еруба, первісна", але ,не гірша за зображення 
з інших місць Поділля (Бабинців, Більчого, Раликівців, Застянців ін.)", а 
також скульптур, зібраних у Варшавській академії наук. Аналогію. до 
положення стели над могилою А. Кіркор вбачав У, положенні лежачи 
антропоморфних зображень на скіфських курганах" 

Могильник у Вовківцях згадувано в багатьох пізніших публікаціях дослід- 
ників, За характером тоховального обряду й оформлення, могил (тит 
плиткових" чи, інакше, ,підплиткових" поховань), він належить до старо- 
житностей місцевих слов'янських племен. і датується Х--ХПІ ст. Однак у 
жодній із публікацій не обговорюється проблема антропоморфного зобра- 
ження в похованні М» 1, мало того, більшість авторів його взагалі не згабує 
(В. Пшебиславський, О. Ратич, Е. Тимофєєв, В. Сєбов, В. Ауліх). 

Натомість стелою цікавилися дослідники епоги палеометалу. П. Ку- 
рінний -- хоч і з певними застереженнями -- наблизив її до скульптур- 
них ,знахідок мегалітичних" України й Західної Європи. При цьому 
самі поховання з Вовківців він зарахував бо мегалітичних. Однак у за- 
гальному підсумку всі кам'яні статуї-менгіри (стели) розраховані на 
вертикальне встановлення, а віднайдені в горизонтальному положенні в 
мегалітичних похованнях бослідник уважає пам'ятками, давнішими за 
самі поховання, 1 не визнає генетичного зв'язку між ними. Отже, наяв- 
ність таких скульптур у похованнях осмислюється фактом їх повтор- 
ного використання. На думку П. Курінного, первісно скульптури вста- 
новлювалися вертикально, утворюючи наземні мегалітичні споруди на 
зразок комплексів на березі Сардінії"?. Такі споруди деякі автори визна- 
чають як ймовірні енеолітичні святилища", 


4 нка да "А. М. рено і зано 
Ч Там самог-- 8. 18. 

45 апиза В. Саруїкі ргхедріввогустпе.--- 9. 78--76, 35; його ж. Киїібига..-- 5. 125; 
Апіопіеміса М. 7 радай агспеоіовісспусі.. - 5. 100; Ратич О. Древньоруські архео- 
логічні пам'ятки на території західних областей УРСР.- К. 1957-- С. 62; Тимофе- 
ев Е.Й. Расселение югочзападной группьті восточньїжх славян По материалам могильников 
ХА-ХПІ вв. // СА-- Москва, 1961.-- Вьш. 8-- С. 74, 65--66; Седов В. В. Восточнье 
славяне в УЇ--ХП вв-- Москва, 1982.-- С. 126; Аулих В: В. Погребальнье памятники 
раличской земли // Археология Принарпатьн: Вольни и Закарпатья-- К. 1990.--- С. 154. 

46 Курінний П. Білогрудівські кам'яні стели. -- С. 216, 208--209, 214--215. 

Я Ніцзіег А. Апігоротогріе 5івіеп деє Епесійрікитв іт погдропіїзспеп Наш // 
М/євепеспайНіспе Деіївсюгій, дег Магііп-Ілмііпег- (ппіуетзіїйї НаПйе-МіНепегя, Себеїізспаїів 
чад Зргас м ізвепасбаййсне Веїспе (далі -- УР М/'Нжепреге, 1966-- Забг 15, Неї 1-- 
5.39; Телегін Д. Я. Енеолітичні стели і пам'ятки нижньомихайлівського типу / / Архео- 
логія К., 1971-- Мо 4-- С. 8--9; Щепинський А. О. апропомовівні стели Дівнічного 
Причорномор'я // Археологія -- К., 1973-- Мо 9.-- С. 21--28. 
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Двічі звертався бо вовковецького антропоморфа О. Гейслер. Скульт- 
тура фігурує у його двох статтях, присвячених проблемі мегалітичних 
пам'яток, зокрема скульптур епохи палеометалу Північного Набчорно- 
мор'я. В обох випадках О. Гейслер стильний пов'язувати його зі старо- 
житностями зазначеної епохи, правда, в останній розвідці -- з певними. 
застереженнями", У першій статті автор, слідом за П. Курінним, роз- 
глядає поховання з Вовківців як місцевий прояв мегалітичної культу- 
ри. У пізнішій розвідці О. Гейслер, реагуючи на інформацію тро серед- 
ньовічне датування ,тідплитових" поховань Вовковецького цвинтаря, 
наявність ранньої статуї-менгіра в могилі Мо 1 пояснював повторним 
її використанням слов'янами??, 

Припущення П. Курінного й О. Гейслера щодо походження вовковець- 
кої пам'ятки здається найбільш прийнятним. Зазначені в опису А. Кір- 
кора параметричні, стилістично-їконографічні гарактеристики скульт- 
тури, попри їх побіжність, достатні для зближення останньої з 
монументальними антропоморфами саме епохи палеометалу. Скіф- 
ська і слов'янська ідолоскульптура демонструє загалом інші зовнішні 
прикмети. Такому атрибутивному визначенню не суперечить і факт. 
віднаходоження стели в комплексі середньовічного слов'янського похован- 
ня. З огляду на поодинокість такого випадку?!, генетичний зв'язок по- 
між скульптурою і слов'янським похованням малоймовірний. Правдотпо- 
дібнішим здається твердження тро повторне використання її в добу 
середньовіччя. Насамкінець слід згадати про неточність коорбинат. міс- 
цезнаходження пал'ятки, поданих у статтях і картах О. Гейслера, у 
яких вона представлена при вердній течії Вісли??. 

Ідентифікація зазначених статуй-менгірів визначає самобутнє міс- 
це їх в історично-культурному контексті як регіону, так і всього цен- 
трального й південно-східного європейського обширу: 

1. Проаналізовані знахідки є найдавнішими з-поміж виявлених дони- 
ні об'ємних монументальних антропоморфнит зображень на терито- 
рії Вержньої й Середньої Набдністрянщини. Ними сьогодні відкрива- 
ється історичний ряд язичницької монументальної скульптури регіону, 
що завершується слов'янськими творами (ХП--ХПІ ст..). 

2. Наведені зразки скульптури -- найзадідніші за місцем віднало- 
дження статуї бронзового віку України щодо їх аналогів із Надбужжя, 
Нижньої Наддністрянщини й Наддніпрянщини, Північного Надчорномор'я 
й найтівнічніші стосовно групи зображень з Румунії, Болгарії, Молдови. 
Отже, обговорювані знахідки розширюють географію побутування скульт- 
тур бронзового віку на терені Східної та Центральної Євроти. 


98 Нацзіеєг А. Дів Евієгвісплипвеп дег Каптеплаіа Мобіїа Беї Меїоро! ці 4іе тева- 
ШЄбізсбег Біпійсве іп 5йдгиввіана // М/2.--- У/їМепреги, 1958.-- авг 7, Неї 2-8. 509; 
його ж. Апігоротогрпе 5іеіен..-- 5. 29. 

9 Там само.-- 5. 508--509. 

50 Націєг А. Апігоротогріе 5ієіеп..-- 5. 29. 

51 На 39-х із 33-х відомих донині цвинтарях з ,підплитковими" похованнями Х--ХИЇ ст. 
Поділля й Півночі Буковини (див: Аулих В. В. Погребальнье памятники..-- С. 154--155) 
таких прикладів не зафіксовано, принаймні в літературі ніякої інформації про них немає. 

59 Нацвіег А. Діє Ееівгвісппипреп..- - 5. 509, Тай. ІХ; його ж. Апігоротогріе 
біеіви.. - 5. 31, АБ. 1. 
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3. Перегукуючись за більшістю іконографічних ознак з пам'ятками 
бронзового віку Північно-Західного Надчорномор'я, Болгарії, Трансільва- 
нії, інших європейських теренів, проаналізовані зображення (властиво, 
твори з Мишкова) вирізняються водночас деякими оршінальними їко- 
нографічними й стилістичними ознаками. Зважаючи на це, а також на 
певну територіальну віддаленість від основних регіонів поширення па- 
леометалічних статуй, зазначені скульптури логічним було б вибілити 
в окрему -- Верхньодністрянську -- групу монументальних зображень 
бронзового віку Центральної і Східної Євроти. 

4. У той же час, виявлення згадуваних статуй-менгірів дає підстави 
говорити про тісний культурний, зокрема ідеологічний, зв'язок мешкан- 
ців зазначеного осередку Верхньої рю пост ро она з мешканцями тів- 
денніших районів циркумпонтійського обширу? 

5. Що стосується питання етнокультурної належности обговорю- 
ваних пам'яток ідеоскульптури; то нина робити якісь однозначна виснов- 
ки, вочевибь, передчасно. Для цього. бракує достатніх конкретних свід- 
чень тро первинні археологічні комплекси, з яких вони похобять, про 
Яхній супровідний предметний інвентар. Правба, хронологічні межі по- 
яви антропоморфів, й у випадку пам'яток з Мишкова -- ще й деякі 
керамічні знахідки, задають певні орієнтири. Однак вони мають бути 
підтверджені й уточнені додатковими атрибутивними археологічни- 
ми матеріалами, виявлення, її нтерпретанне яких є справою майбутніх 
досліджень, є 


Ростислав ЗАБАШ ТА 





соб Мерперт Н. я Об зтнокультурной ситуации ТУ--ПІ тьшячелетий док зв циркум- 
понтийской зоне // Древний Восток: зтнокультурньве связи.-- Москва, 1965.-- г С. 31. 
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3. Перегукуючись за більшістю іконографічних ознак з пам'ятками 
бронзового віку Північно-8ахідного Надчорномор'я, Болгарії, Трансільва- 
чі, інших європейських теренів, проаналізовані зображення (властиво, 
твори з Мишкова) вирізняються водночас деякими оригінальними іко- 
нографічними й стилістичними ознаками. Зважаючи на це, а також'на 
певну територіальну віддаленість від основних регіонів поширення па- 
леометалічних статуй, зазначені скульптури логічним було б виділити 
в окрему -- Вержньодністрянську -- групу монументальних зображень 
бронзового віку Центральної і Східної Євроти. 

4. У той же час, виявлення згадуваних статуй-менгірів дає підстави. 
говорити про тісний культурний, зокрема ідеологічний, зв'язок мешкан- 
ців зазначеного осередку Верхньої Н но пи ра орарно з мешканцями пів- 
денніших районів циркумпонтійського обширу? 

5. Що стосується питання етнокультурної належности обговорю- 
ваних пам'яток ідеоскульптури, то нина робити якась однозначна виснов- 
ки, вочевидь, передчасно. Для. цього: бракує достатніх конкретних свід- 
чень тро первинні аржеологічні комтлекси, з яких вони похобять, про 
їхній супровідний предметний інвентар. Правда, хронологічні межі по- 
яви антропоморфів, а у випадку пам'яток з Мишкова -- ще й деякі 
керамічні знахідки, задають певні орієнтири. Однак вони мають бути 
підтверджені й уточнені додатковими атрибутивними археологічни- 
ми матеріалами, виявлення, й енпероренитоя яких є стравою майбутніх 
досліджень. он 
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зв Мерперт -Н. Я. Об зтнокультурной ситуации ГУ- ШІ тьсячелетий до Н. з. в циркум- 
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НОВОВІДКРИТА ПАМ'ЯТКА ПЛАСТИКИ КНЯЖОЇ 
і ДОБИ З ТЕРИТОРІЇ МИХАЙЛІВСЬКОГО 
ЗОЛОТОВЕРХОГО МОНАСТИРЯ 


Під час розкопок на території Михайлівського Золотовертого мо- 
настиря 17 березня 1997 р. архітектурно-археологічна експедиція Їн- 
ституту археології НАН України, яку очолював доктор історичних 
наук Г. Івакін, виявила рельєфну плиту (13 х 153 см) зі зображенням 
вершника (іл. 1 на с. 241). Пам'ятка належить до групи творів мону- 
ментальної пластики київської судожньої школи другої половини ХІ-- 
початку ХІ ст. і виявляє спільність стилістичних рис з двома іншими 
змидайлівськими" плитами, що репрезентують парні зображення свя- 
тих воїнів верхи на конях! (іл. 2 на с. 241; іл. на с. 242). Запропонована 
стаття, є першою спробою ідентифікації сюжету та УРЛЕРЕРЕТОН 
ідейної сутности нововідкритого твору. 

Рельєф відтворює однофігурну сюжетну композицію, яка не має їко- 
нографічних паралелей, придатних для ідентифікації зображення ме- 
тодом аналогії. Тому слід піти шляхом з'ясування значень окремих 
композиційних елементів з подальшим, їх зведенням до спільного кон- 
текстуального знаменника. Знайшовши літературне джерело отрима- 
ного в такий спосіб ,образного тексту", ідентифікуємо сюжеті, рельєфу. 
Це своєю чергою відкриє шлях до його глибшої інтерпретації як частки 
культури княжої доби. 

Починати слід із жесту -- головного виражального засобу в творах 
середньовічного мистецтва. Долоня лівої руки вершника піднесена до 
голови і спрямована в тому ж напрямку, що й погляд, тобто по висхід- 
ній (зліва направо) діагоналі. Така. інтерпретація жесту, причому саме у 
зображенні вершника, зустрічається на мініатюрі , Історія волхвів" зі 
з Слова на, Різдво Йоана Дамаскіна (третя чверть ХІ ст.) з Єрусалим- 
ської патріаршої бібліотеки (іл. на с. 243). Середня сцена мініатюри 
репрезентує трьох волавів вержи на конях тід час подорожі до місця 
народження, месії в момент, коли засяяла Вифлеємська зірка? Згідно з 


1 Пам'ятка експонувалася на виставці ,Візантія і Київська Русь" (22 серпня--22 жов- 
тня 1997 року, Національний Києво-Печерський історико-культурний заповідник). У ката- 
лозі виставки була опублікована стаття Г. Івакіна, в якій вперше здійснено атрибуцію та 
датування рельєфу (Див. Івакін Т.Ю. Нова знахідка святого вершника з території Ми- 
хайлівського Золотоверхого монастиря // Візантія і Київська Русь: Каталог виставки -- 
К., 1997.--- С. 13--14). Автор утримався від спроби ідентифікації зображення. 

2 Сцена явлення Вифлеємської зірки волхвам описана в Євангелії: ,І ось зоря, що на 
Сході вони Її бачили, ішла перед ними, аж прийшла і стала зверху, де Дитятко було. А 
бачивши зорю, вони надзвичайно зраділи" (Мт. П, 9, 10). 
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Навернення Савла, рельєф, Україна, друга половина ХІ -- початок 
ХП ст. Музей археології НАН України, Київ 





Св. Нестор і св. Дмитро, рельєф, Україна, друга половина ХІ -- початок 
ХП ст. Державна Третьяковська галерея, Москва 
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Св. Георгій і св. Федір, рельєф, Україна, друга половина ХІ-- початок 
ХП ст. Національний заповідник , Софія Київська", Київ 


логікою оповіді, жест, волхвів характеризує їх реакцію на подію, тобто 
інформує про факт, бачення зірки. 

Таке тлумачення символіки цього (за своєю природою ,відкритого" ) 
жесту можна обгрунтувати і методом від зворотного. В михайлівській 
наві Софії Київської збереглася фреска ,Явлення архангела Валаамовій, 
ослиці" (іл. на с. 244). Пефорський провидець? зображений сидячи верхи 
на приколіненій переляканій тварині. Характерно, що його ліва рука 
піднесена догори (як і у вершників з єрусалимської мініатюри та ми- 
хайлівської плити), проте долоня покладена на чоло (жест закритий"), 
Оскільки, в біблійному тексті чітко сказано, що Валадм архангела не 
бачив (Числа, ХХІ, 21--27), то закритість його жесту слід пов'язувати 
саме з Валадмовим, небаченням явлення архангела. 

Застосування того чи іншого помоса даної жестикуляційної опози- 
ції детерміновано кінетичною специфікою композиції. Так, у софіївській. 
фресці закритість жесту відповідає контекстуальній ,зупинці руху" 
(ослиця, побачивши архангела, стала на коліна), а в єрусалимській міні- 
атюрі відкритість жесту узгоджується з темою подорожі (волави пості- 
шають до новонародженого Ісуса). 

Виявлені змістові аспекти, безперечно, важливі, проте самих їх за- 
мало для ідентифікації сюжету новознайденого митайлівського рель- 
єфу. Річ у тім, що однофігурні сюжетні композиції вибудовуються на 
зв'язку фігури як з побією, так ї з середовищем. 4 головним формо- 
творчим засобом останнього є предметне оточення, особливо важли- 
ве для сарактеристики центрального образу. У михайлівській плиті 
єдиний композиційний елемент, що належить до предметного ото- 





З Валаам народився у м. Пефорі в Месопотамії, володів даром передбачення (доклад- 
но див: Библейская знциклопедия.- Москва, 1891.- Вьш. 1.-- С. 105--106). 
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» Історія волхвів", мініатюра зі , Слова на Різдво", Візантія, 
третя чверть ХІ ст. - 
Єрусалимська патріарша бібліотека 


чення, -- зображення кинутого додолу стиса, і відповідно саме воно 
(незважаючи на свою унікальність у середньовічній іконографії) є 
тим.структурним елементом твору, що характеризує як самого 
персонажа, так і ситуацію, 8 якій він опмнився. По-перше, наявність 
списа вказує на належність вершника до воїнського стану. По-друге, 
чя деталь конкретизує подорож, у якій він перебуває, як військовий 
похід. По-третє, в контексті притаманного культурі середньовіччя 





З Унікальність: цього зображення також відзначив Г. Івакін (див. Івакін Г. Ю. Нова 
знахідка...-- С. 13--14), 
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Явлення Архангела Валаамовій ослиці, 
фреска в Михайлівській наві Софії Київської, Україна, 
перша половина ХІ ст. 







с 


Х 





з 






»В'їзд імператора", монета, Рим, 296--298 рр. 
Британський музей, Лондон 
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»Св. Георгій" (7), рельєф Дмитріївського собору у Володимирі-на- 
Клязьмі, 1194--1197 рр. 


ставлення до зброї як до продовження людського тіла? зображення 
списа на долівці може символізувати, тадіння самого вершника, яке, 
судячи з його жесту, сталося через побачене знамення. 

З'єднавши усе цев одне ціле, бістанемо візуальну оповідь, літературний, 
варіанять якої похобить з Діянь Апостолів і має назву ,Навернення Савла". 
Паралелі очевидні: 1 ) Навернення сталося тід час подорожі до Дамаска, яка 
мала мілітарну мету: ,зв'язати і привести до Єрусалима" дамаських 
тристиян (Дії, ІХ, 2). 2) Савло побачив знамення: ,нагло осяяло світло із 
неба його" ( ді, ЇХ, 3). 3) Побачивши знамення, »він повалився на землло" (Дії, 
ТХ, 4) (у пізніщій іконографії у сцені навернення Савло зображувано саме 
так; у михайлівській плиті повалення на землю синарлізу ється через з0б- 
раження кинутого бодолу списа). 

Така ідентифікація сюжету викликає цілу низку затитать, відповіді 
на які мали б пояснити, чому 4 як це зображення з'явилося в україн- 
ському мистецтві та що воно означало для сучасників. Почати, очевид- 
но, слід з особи самого Савла -- войовничого члена, секти фарисеїв, який 
тісля навернення став одним з найзначніших творців реганиної док- 
трини саристиянства -- святим апостолом Павлом. 


5 Неретина С. С. Слово и текст в средневековой культуре. История: миф, время, 
загадка,.-- Москва, 1994.-- С. 51. 
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Стела Ескіна і Архія, 
рельєф, Україна (Боспорське царство), перша половина Ї ст. 
Державний Ермітаж, Санкт-Петербург 


Якщо можна судити зі звичайної статистики", то його особа викли- 
кала в українській писемності ХІ -- початку ХП ст. не менще, а то й 
більше зацікавлення, ніж постаті інших апостолів. Переважання згадок 
тро св. Павла закономірне, особливо з огляду на залишені ним писання, 
читати з яких використовували літотисці. Проте популярність у за- 
хідному християнстві спричинила в Україні неоднозначне ставлення 





5 Наприклад, у , Повісті минулих літ" ім'я апостола Павла згадано шість разів. Для 
порівняння: ім'я апостола Андрія Первозванного згадується вісім разів (проте лише двічі 
мається на увазі особу Андрія, а у решті випадках йдеться про церкву, названу на його 
честь); ім'я апостола Петра згадується три рази (в одному йдеться про церкву). 
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Стела Перігена, сина Асклепіада,. 
рельєф, Україна (Боспорське царство), І ст. 
Державний Ермітаж, Санкт-Іетербург 


до його постаті. У , Повісті минулих літ" тід 986 р. (в оповіді про 
посольства від різних релігійних спільнот, до князя Володимира) посли 
від латинської віри", закликаючи князя прийняти християнство, ци» 
тують свого , учителя" апостола Павла?, Відповідь, яку літописець вкла- 
дає в уста Володимира, має різко негативний характер: , Ідіть назад, бо 


9 А потім прийшли німці з Риму, говорячи; ,ІГрийшли ми, послані папою". Ї сказали вони 
. йому: ,Мовив тобі папа: , Земля твоя (така) як земля наша, а віра ваша не |така), як віра 
наша. Віра-бо наша -- світло, Ми поклоняємось Богові, який сотворив небо, і землю, і зорі, 
і місяць, і всяке дихання, а боги ваші -- дерево суть". Володимир тоді запитав: ,Яка є 
заповідь ваша?" І вони сказали: ,Постити по змозі. ,Якщо хто п'є чи ість -- усе во славу Божу", 
-- мовив учитель наш апостол Павло" (див: Літопис руський.-- К., 1989.-- С. 51--52). 
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Парфянський вершник, рельєф, 
Гран (Парфянське царство), І--П ст. Лувр, Париж 


предки наші сього не прийняли". У даному разі, відкидаючи західне хрис- 
тиянство, Володимир, власне, заперечує ї авторитет. св. Павла. 
Натомість в іншому уривку , Повісті..." під 898 р. маємо протилежну 
оцінку його особи: ,Тут-бо Ілірія, до якої доходив апостол Павло, і тут. 
спершу були слов'яни. Тому-то вчителем слов'янського народу є Павло. Від 
того ж народу і ми єсмо, русь; тим-то й нам, русі, учителем є Павло, 
оскільки учив він народ слов'янський..."З Характеристика Павла як ,учи- 
теля Русі" не випадкова і відображає прозалідні тенденції в українському 
суспільстві ХІ--ХП ст., особливо актуальні в сенсі політичних перспектив. 
Показова щобдо цього діяльність князя Ізяслава Ярославича», гіпоте- 
тичного замовника плитли!?. Проте роль головного чинника появи в ук- 





17 Див: Літопис руський--- С. 51--52. 

8 Там само-- С. 16. 

9 Після першого вигнання з Києва 1068 р. Ізяслав повернув собі київський стіл з допо- 
могою ляхів на чолі з Болеславом, а після другого -- 1073 р. розгорнув активну диплома- 
тичну діяльність у Центральній Європі, зокрема, мав переговори з німецьким «королем 
Генріхом ТУ, а його сина Ярополка коронував папа Григорій УП на короля Руси. Характер- 
но, що Ізяслав виявляв зацікавлення ,латинським питанням" ще під час свого перебування 
на київському престолі, про що свідчить спеціальне послання Феодосія Печерського, в 
якому нищівно розкритиковано західне християнство (див. Писання преподобного Феодо- 
сія Печерського // Хроніка-2000.-- 1995.-- Вип. 1--- С. 86--90). 

1 На думку Г. Івакіна, новознайдена михайлівська плита , найвірогідніше, походить з 
Дмитріївського собору (1062 р.) або храму св. Петра (кінець ХІ ст.)" (див. Івакін Г. Ю. 


НОВОВІДКРИТА ПАМ'ЯТКА ПЛАСТИКИ КНЯЖОЇ ДОБИ... 249 


раїнському мистецтві сюжету ,Навернення Савла" відіграло все ж не 
так зацікавлення ,латинянським питанням, як явище своєрідного об- 
разного паралелізму між літературними постатями апостола Павла і 
рівнодтостольного князя Волобимира. Автор ,Слова про закон 1 благо- 
дать" чітко і лаконічно це ілюструє: ,Вихваляє ж похвальнамим слова- 
ми Римська земля Петра і Павла, від ниж же увірували в Ісуса Христа, 
Сина божого |... Похвалімо ж і ми по силі нашій малими похвалами 
велике і дивне створивщшого -- нашого учителя і наставника, великого 
кагана нашої землі Володимира... її Ларалель між Павлом 1 Володимл- 
ром не обмежується тристиянізаційною діяльністю. Для їхніх образів 
в однаковій мірі характерний екзистенціальний опозиціонізм -- жит- 
тя-до-Христа і життя-у-Христі й однаково важливий саме момент, 
навернення. У перший період життя обоє ведуть активну антихри- 
стиянську діяльність: Савло, гноблячи тристиян в Єрусалимі, прагне 
полонити християн у Дамаску; Волобимир, захопивши тдристиянський 
Херсонес, готовий рушити на християнський Константинополь. І, що 
особливо важливо, перш ніж навернутись, обоє сліпнуть! 

Як бачимо, літературні образи Володимира ї Павла виявляють справді 
багато споріднених аспектів, але чи справедливо принцит цього образно- 
го паралелізму поширювати на візуальне мистецтво? Чи можна компо- 
зицію новознайденої михайлівської плити пов'язувати з темою охре- 
щення князя Володимира? 

Позірно спорідненість виявити складно (наверненню Володимира 
не передувало знамення, і ніде не зазначено, що воно сталося. під час 
походу), проте для комплексного бачення проблеми слід враховувати і 
певну образотворчу традицію, яка все ж бає підстави пов'язати ми- 
хайлівський рельєф з княжою (а точніще, імператорською) іконогра- 
фією. Зокрема, простежується зв'язок зображення на михайлівській 
плиті з композицією відомою тід назвою ,дАйтетіиз (в'їзд) імперато- 
ра", особливо в її лаконічному варіанті, коли імператор зображався як 
одинокий вершник зі списом у руці (іл. на с. 244). Однак. цей зв'язок 
має, так би мовити, обернений характер, адже композицію, відтворену 
на михайлівському рельєфі, за всіма ознаками можна охарактеризу- 
вати як ,анти-адоєпіиз". Замість величі тріумфу -- прикрість по- 
разки: засліпленці знаменням, вершник зображений на межі пабіння з 
гнаного вчвал коня. Без перебільшення, це найтрагічніше зображення. 
вершника в койтлексі пам'яток середньовічного мистецтва. Несподі- 
вано виразна динамічність на тлі загальної маси урочисто статич- 
них репрезентацій людського образу вже сама по собі, виводить цей 
рельєф на вістря тогочасного мистецького зовоторета,. проте власне 


Нова знахідка.-- С. 14), Дмитріївський собор і монастир заснував князь Їзяслав Яросла- 
вич, як повідомляє літопис, щоб ,зробити його нищим; від Печерської лаври (див. Літопис 
руський. С. 917). з 
ПН Іларіон Київський. Слово про закон і завтолячь и Історія філософії на Ук- 
раїні: Хрестоматія.-- К,, 1993.-- С. 17. 

У мистецтві ХІ--ХІ ст, з огляду на його тотальний ієратизм, багаті на експресію 
та динамічність в передачі руху образи вважаються новаторськими. Як приклади можна 
згадати мисливську сцену на візантійській різьбленій скриньці з кафедральної скарбниці в 
Труа (Х--ХІ ст., а також романський гобелен з Байє (1070--1080) -- вишиту на тканині 
сімдесятиметрової довжини візуальну оповідь про битву під Гастінгсом між англосаксами 
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»Геодорікс переслідує оленя до пекла", рельєф, Італія, ХІ ст., 
західний портал храму св. Зенона у Вероні 


трагізм образного ладу виступає підставою для твердження тро йо- 
го унікальність. 

Які ж джерела іконографії та образности новознайденої михайлів- 
ської плити? 

Очевидно, свою роль у формуванні композиції відіграла сцена явлен- 
ня волавам Вифлеємської зірки, відтворена у вже згадуваній (в зв'язку з 
тлумаченням, значення жесту вершника) візантійській мініатюрі зі 
зСлова на Різдво Йоана Дамаскіна (іл. на с.243) -- саме на зразках 
книжкової ілюмінації київський майстер міг обгрунтувати свої нека- 
чонічні новаторства. Однак справжніх джерел цієї іконографії доціль- 
но шукати, все ж серед творів монументальної пластики, що підтвер- 
джується існуванням низки композицій, на позір близьких до 
михайлівської плити. Передовсім слід згадати рельєфи Дмитуріївського 
собору у Володимирі-на-Клязьмі (1194--1197). Вони також зображають 
вершників з піднятими руками"? (іл. 7). Але їхній жест має інший ха- 
ран В і пов'язаний. з темою зані б Для млихайлівської тли- 


та норманами. Серед українських пам'яток варто відзначити фрески ,ШНолювання на вед- 
медя" та ,Полювання на дикого коня" у вежах Софії Київської та, звичайно ж, кінний 
образ св. Нестора (особливо близький до зображення Савла) на рельєфі з Державної 
Третьяковської галереї. З-поміж групи названих творів михайлівський рельєф вирізняє 
домінування в образності трагічного (а не переможного) начала. 

2 Значення цих зображень достеменно не з'ясоване. Г. Вагнер припускає, що вершни- 
ки з Дмитріївського собору могли мати значення ,героїзованих символів" на зразок того 
»Як це було в Римі" (див: Вагнер Г. К. Развитие пластического образа в русском искус- 
стве ХІУ--ХУ веков-- Москва, 1980.-- С. 202). | 

їЗ Не випадкова спорідненість володимирських рельєфів з іконографією міфічних близ- 
нюків Діоскурів, синів Зевса і Леди. Так, на свинцевій пластині пізньоримського часу 
ШІ ст.) з Метрополітен-музею в Нью-Йорку Діоскури зображені верхи на конях, з підня- 
тими руками -- так вони вітають Геліоса (див: Маїйечх/5 ТЬ. Е. Тпе Сіазю ої Собі. А 
Веїпіег ргеїабіоп ої Еагіу Спгієйап Агі-- Ргіпсебоп, 1995.-- Р. 173, ії. 134). Верпіники на 
фасаді Дмитріївського собору в той сам спосіб складають шану Олександрові Македон- 
ському, що, як і Геліос, зображений у верхній частині композиції. 
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нографічного стовбура, коріння якого в Україні сягають ще часів скіф- 
ської держави. Власне зі скіфським періодом в українському мистецтві 
пов'язана поява теми взаємодії людини і коня, розробка якої відзнача- 
лась фантастичною варіативністю, нехарактерною для наступних єпох. 
Проте безпосередню спорідненість композиційні схеми київської мону- 
ментальної пластики, ХІ--ХП ст. виявляють з поховальними стелами 
Боспорського царства, серед яких збереглася велика група із зображен- 
нями вершників. Ця група одна з найчисленчіших і побіляється на де- 
кілька титив"?, Зокрема, стела Ескіна та Архія (перша половина І ст.) 
репрезентує двох вершників, що стоять навпроти один одного" (іл. 8), і 
є аналогією до двох київських рельєфів (друга половина ХІ -- початок 
ХІІ ст.) з парними зображеннями святих воїнів на конях (іл. 2, 3). На- 
томість стела Перігена, сина Асклетіада (І ст.), зображає вершника, що 
мчить, піднявши руку з нагайкою (їл. 9), і тллм самим виявляє спорідне- 
ність з новознайденою михайлівською плитою. Зображення вершників: 
у русі доволі рідкісні в поховальній пластиці Боспору" і своєю появою 
зобов'язані культурному біалогові з Парфянським царством (Тран,)!9, мис- 
тецтво якого зазнало елліністичного впливу. Зокрема, в Луєрі зберіга- 
ється теракотовий рельєф з фігурою парфянського вершника (1--П. ст... 
їл. 10), композиційно близький як оо стели перевна; так і до михайлів- 
ської плити. 

Аналогічний мотив проявився і в мистецтві латинського Заходу: 
на порталі церкви святого Зенона у Вероні зображено короля остго- 
тів Теодорікса, що переслідує оленя до пекла (ХІІ ст., іл. 11). Це прик- 
лад використання германської міфологічної тематики в оздобі захід- 
нохристиянського храму. Теоборікса зображено верхи на коні з: 
піднятою лівою рукою. Кінь мчить учвал, а за спиною у верщаєіка 
розвівається плащ. 

Простежується, отоке, певний зв'язок між зображеннями такого га- 
тунчку і темою переходу людини в потойбічний світ. Відлуння цієї 
теми вчувається ї в михайлівському рельєфі, адже навернення -- це, власне, 
трансформація людини, перехід від язичництва до християнства. Од- 
нак ні іконографічна, ні тематична спорідненість новознайденого ми- 
хайлівського рельєфу з творами поховального мистецтва ще не пояс- 
тює трагізму його образности. Річ у тому, що головним мотивом 
згаданих творів виступає героїзація вершника, натомість михайлів- 
ський рельєф репрезентує щось сутнісно протилежне. Очевидно, на ав- 
тора цієї композиції -- безперечно, бобре обізнаного з досягненнями сві- 
тового мистецтва -- вплинула депресивність тогочасної суспільної 


М Боспорские надгробнье рельефь -- У в. до н. 2.-- ПІ в. н. з. Каталог вьіставки- 
Ленинград, 1990.-- С. 18. 

" Генетично ця композиція пов'язана з давнішими українськими пам'ятками, як, наприк- 
лад, срібний ритон з кургану Карагодеуашх (ТУ--ЇЩ ст. до н. е.) або позолочена чаша (ТУ ст. 
до н.е)з кургану Солоха. - : 

5 Воспорскиєе надгробнье рельефь.. за 60. . 

16 Вагому роль у формуванні християнської іконографії вершників мистецтво Ірану 
відіграло і в наступний -- сасанідський період (див: Жишкович В. Східні джерела в 
пластиці України-Русі (Х--ХЛПІ ст. // Народознавчі зощити.-- 1995.- М» 3.-- С, 154), Схід- 


. НИЙ вплив на мистецтво Візантії та її сусідів стосувався саме посилення динамічности 


кінних зображень. 
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атмосфери, викликана княжим розбратом та низкою невдач у війні з 
толовцями"". 

Відштовхуючись від традиції героїзованих кінних зображень, автор 
михайлівського рельєфу повернув у цілком несподіване ідеологічне русло. 
Характерний для її зразків мотив перемоги він передав через зображен- 
ня поразки, а тема навернення Савла, (його образ асоціювався з образом. 
князя, Володимира) виявилася, для цього найбільш, відповідною. Адже в 
певному сенсі навернення -- це перемога, тріумф сристиянського сві- 
тогляду, переродження людини, порятунок її душі, але водночас воно та- 
кож поразка, крах нехристиянського світогляду, виокремлення модської 
гордині, вияв слабкости людської природи супроти волі й сили Бога. 

Окрім цієї містичної діалектики, композиція, новознайденої михай- 
лівської плити несла і суто соціальний зміст, причому антикняжого і 
антивійськового спрямування. У своїй основі вона суперечила тмражо- 
ваним сценам мисливства та сакралізованого вороговбивства, бо зобра- 
жала не перемогу, а поразку. Показово, що в , Повчанні дітям" (багатому 
на документальні подробиці) серед небезпек, які загрожували його життао, 
Володимир Мономах поряд з ,війною"?, ,водою" 1 ,звіром" згадує ,тадін- 
ня з коня 18, Коли ж взяти до уваги, що його життя (згідно з автобіо- 
графією, викладеною в , Повчанні..." ) складалося з безконечних походів та 
полювань, то стає очевидним, що така небезпека загрожувала йому щод- 
ня. Безперечно, у цьому сенсі Володимир Мономах не був унікальний для 
свого часу. А отже, в його середовилці композиція мижхайлівського рельєфу 
викликала особливо активні переживання, епатувала свідомість. Несучи 
в собі виклик людській гордині, вона експресивно проповідувала одержи- 
мим війною княжатам принцип гристиянського пацифізму: ,Хто-бо 
підноситься -- буде впокорений, а хто впокоряється -- той піднесеться" 
(Лука, ХІУ, 11). 


Назар КОЗАК 


1 Дуже показові в цьому сенсі роздуми літописця з приводу причин появи половецької 
загрози та виникнення усобиці: ,,За гріхи наші напустив Бог на нас поганих, і побігли руські 
князі, і перемогли половці. Наводить Бог у гніві своєму іноплемінників на землю, і тоді, 
коли вони в скрусі, (люди) звертаються до Бога; усобна ж війна буває од зваби дияволь- 
ської" (див: Літопис руський.-- С. 104). 

18 коли я од війни, і од звіра, і од води, і з коня падаючи не помер, то ніхто з вас не 
зможе покалічитися і вбитися, доки не буде се Богом звелено" (див. Літопис руський -- 
С. 461--462). 


Х 


СКУЛЬПТУРА ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХУІ1--ХУП СТОЛІТЬ 
У ЗБІРКАХ НАЦІОНАЛЬНОГО МУЗЕЮ У ЛЬВОВІ 


Кожний новий твір пластики, що поповнює досить скромний фонд 
давньої скульптури в Україні, заслуговує на особливу увагу. Тим часом. 
збірка ренесансної та ранньобарокової пластики Національного музею у 
Львові! складається не з кількох окремих пам'яток, а з десятків творів 
переважно високої мистецької вартост. І хоча кількість їх порівняно 
невелика -- близько 40 позицій, колекція, є однією з найбільших в Україні 
музейних збірок скульптури того часу. Кількісно її перевершує тільки 
колекція Львівської галереї мистецтв, інші ж музеї зберігають лише 
поодинокі твори. У 6 

Така ситуація пояснюється тим, що від другої половини ХУ1--ХУІПЇ ст. 
пам'яток скульптури дійшло до нас небагато, а до другої половини ХУЇ ст. 
не маємо їх, можна сказатм, взагалі. Очевидно, що давніших творів трос- 
то не збереглося. 

Майже всі пам'ятки, що уціліли дотепер, походять зі Львова та 
інших міст Галичини 1 пов'язані переважно з католицькими храмами. У 
східнохристиянському обряді мистецтво пластики не набуло поши» 
рення. В оздобленні церков домінувало малярство, а пластика точала 
використовуватися у вигляді декоративної різьби приблизно від середи- 
ни ХУЇ ст. А все ж, кажучи тро скультитуру в Україні, не можна притпису- 
вати заслугу її розвитку тільки задідним впливам і західним майст- 
рам, хоча їх роль значна. Без сумніву, існувала також і давня місцева 
традиція, що бере початок ще в мистецтві дохристиянських часів, ми» 
стецтві дрібної пластики та рельєфів княжих часів. Інакше не могли б 
з'явитися своєрідні форми, притаманні лище скульптурі західноукраїн- 
ських земель. зб 

У творах пластики Галичини, що була тобі ,плавильним казаном" 
мистецьких наїурямів, течій і стилів"?, відбилися також традиції україн- 


ої Про неї згадується тільки у статтях В. Свєнціцької: Свенцицкая 8. Резное дерево // 


Декоративнов искусство СССР.-- 1966.-- Мо 12-- С. 45--47)її ж. Українська скульптура: 


минулих сторіч // Український календар. 1970.--- Варшава, 1969.--- С. 304--308. Більшу 
увагу дослідників привертали лише різьблені колони, що походять з Дунаєва. Їм присвячені 


окремі статті І. Пйотровського (Ріоїгом5кі 4. Сабуккі агіувбустпе му Гипадоме // 


ЄЗргамогдапіа (Стопа Копзегугаїогом Сайсуї У/вспофдвів),-- Їмубуу, 1911.--Т. 3-8. 3-9), 
М. Моздира (Моздир М. Дунаївські колони // Образотворче мистецтво-- 1971.-- Ме 4-- 
С. 19), у своїх публікаціях до них звертаються М. Гембарович, В. Любченко, В. Овсійчук, 
Д. Степовик. | з - 

. 2 Степавик Д, В. Леонтій Тарасевич і українське мистецтво барокко. К., 1966-- 
С. 38.. - 4 - - - - з 
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ського іконопису й народної різьби на береві, впливи, сприйняті із Заходу, 
1 багатство орнаментики східних тканин. Тогочасну галицьку різьбу 
формували мієцеві й приїжджі майстри. Причому більшість скульпто- 
рів, що їх вважаємо керівниками майстерень, похобили з Нідерландів та 
понімечених міст -- Вроцлава і Гданська. 

Упродовж другої половини. ХУ1--ХУМІЇ ст. мистецтво Галичини ево- 
люціонувало від ренесансу до бароко. Ці стилі мали тут, сприятливий 
грунт, підготований місцевими суспільногекономічними умовами. 

Характерною ознакою мистецтва того періобу є ,плинність" гра- 
ниць між стилями та стійка життєвість ренесансних трабиції, що у 
скульптурі другої половини ХУЇ -- першої половини ХУЇПЇ ст. переважа- 
ють. Водночас з початком ХУП ст. стають помітними елементи захід- 
ного маньєризму, починають розвиватися барокові форми. Часто різні 
стилі й течії переплітаються у творчості одного майстра чи навіть в 
одному творі (таких приклабів предостатньо і в музейній колекції). 

У другій половині ХУП ст. традиції мистецтва Відродження збері- 
гає головно скульптура провінційних майстрів. У мистецтві великих 
міст домінує бароко. Його впливи особливо відчуваються у творах мит- 
ців, котрі обслуговували аристократичні кола і церкву її у своїх смаках 
орієнтувалися на новітні мистецькі уподобання європейських дворів. 

Усі ці процеси відображають і пам'ятки скульптури зі збірки Наці- 
онального музею. | 

Початки формування музейної колекції належать до кінця ХІХ ст. і 
пов'язані з кількома збірками при українських культурно-освітніх та 
наукових організаціях Львова -- Ставропігійському інституті, Народ- 
ному домі, Науковому товаристві ім. Шевченка, а згобом -- і Богословсь- 
кій академії. Після ліквідації усіх музейних збірок у 1939 р. деякі групи 
творів влилися частково до колекції Національного музею. Є окремі твори. 
з музею ,Бойківщина" в Самборі, а також -- з приватних збірок (як, 
наприклад, скульптура з колекції М. Грушевського). Крім того, після за- 
снування Національного музею у Львові його фонби поповнюються та- 
кож цінними знахідками, привезеними з науково-збиральницьких експе- 
дицій по Західній Україні (передусім у 1960--1970-х роках). Твори 
походять з різних регіонів. Переважна більшість -- з околиць Львова (з 
сіл, Оброшашна, Дуноюва, Мои риєти», Дмайтрує, Росізного), але є премії теоредмютим 
з Прикарпаття, Волині, Поділля. 

Відображають вони різні стилістичні напрями, причому більшість 
репрезентує високий професійний рівень тогочасної скульптури. 

Збірка складається з фігур святих та окремих фрагментів, що вто- 
дили, очевидно, до ансамблів ,малої архітектури" (вівтарів, надгробків, 
сталль-лав з храмових інтер'єрів). Твори переважно дерев'ямі, але є три. 
скульптури з місцевого алебастру -- каменю, високо цінованого у той 
час. Це -- рельєф , Поклабення до труни? з Тернополя, , Голова чоловіка" 
та ,Жіноча постать" з Олики. Вся скульптура (як дерев'яна, так і 
кам'яна) спочатку була полігромована, але дійшла до нас деколи з осита- 
ми, повною втратою фарбового шару або ж у перефарбованому вигляді. 
При цьому вона багато втрачає, оскільки була розрахована на сприй- 
няття, саме в єдності пластичного і колористичного рішення. 

Важливими є питання про первісне походження творів та проблема. 
різьбярських осередків. На жаль, через невелику кількість творів та скупі 
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відомості про них неможливо скласти цілісну картину її розвитку в 
Галичині. Однак досить упевнено ряд пам'яток нащої збірки можна 
приписувати, до львівського мистецького кола. 

У ХУІ--ХУП ст. Львів був провідним центром скульптури в Україні. 
Тут працювало багато художників, діяли цехові організації. 

Поо йнлці різьбярські осередки та їхні традиції на території Захід- 
ної України відомо небагато. Але високий рівень пам'яток опосередкова- 
но підтверджує припущення тро їх існування. У багатьох випадках 
роботи за межами Львова виконували львівські скульптори. Не викликає 
також сумніву, що майстри з інших міст перебували тід значним впли» 
вом. львівського мистецького середовища. 

Очевидно, одним з помітних різьбярських центрів Галичини тісля 
Львова був Самбір. Близько 1575 р. тут, біяв львівський скульптор Гер- 
ман ван Ї: утте". Як вважає М. Ї ембарович, у бругій половині ХУЇ -- 
першій половині ХУП ст. у Самборі існувала каменярська різьбярсько- 
сницарська школа. | 

Можна припускати, що працювали скульптурні майстерні ів Бро- 
дах, Жовкві, Бережанах, Луцьку. Про це свідчать окреме скупі відомості, 
почерпнуті з архівних джерел. 

У Бережанах виконували роботи львівські скульптори ван Гутте 
та Генріх Горст (2--1612), мав свою майстерню Йоган Пфістер (1573-- 
1642). Напевно, під його безпосереднім, втливом розвинула пожвавлену ді- 
яльність група місцевих скульпторів". 

Значним мистецьким осередком. в Україні була Жовква). Як відомо з 
грунтовно опрацьованих архівних матеріалів, у Жовкві працювали укра- 
їнські майстри, серед них -- Юрій Михалович (кінець ХУП ст.) і Симеон 
Путятицький (1703--1726)8. 

Активне мистецьке життя, як довідуємося з давніх документів, ви- 
рувало у Бродах". Мабуть, тут працювали і скульптори. В матеріало 
міського архіву виявлено, крім імен 17 малярів, одного скульптора -- 
Олександра. Також є бані про золочення та розфарбовування скульптури 
-- як дерев'яної, так і кам'яної?. 

Відомо тро луцького скульптора кінця ХМІЇ ст. Войцеха Прохенко- 
вича, що був, як припускає Є. Смуліковська?, потомком скульптора Олек- 

сандра Прохенковича. 
- До музею твори потратляли 1 з сільських костелів та церков. Але 
переважно ці храми не можна вважати місцями їх первісного призна- 


З До його робіт належать переробки в парохіяльному костелі в Самборі, надгробок 
єпископа Валентина Гербурта (1575) у Фельштині, надгробок Яна і Софії Сенинських (бл. 
1580) (ОєБагомісх М. 8їидіа пад фгієіаті Киїшгу агіуєвбусапе) рбіпево Бепевапяц м 
Роізсе--Тогий, 1962.-- 5. 100--103). 

4 Любченко В. Ф. Львівська скульптура ХУ1--Х МІ століть-- К., 1981.-- С. 180--181. 

5 Свєнціцька В. І. Іван Руткович і становлення реалізму в україненкому малярстві 
ХУП ст-- К., 1966.-- С. 59--64. 

9 Там само-- С. 64; Майком'8кі 2. Месепаї апа Ш зу Дбйкуле Й Ргасе Копізі 
зі забиКі--- 1948.-- М 9.-- 5. 131--132. 

Т Александрович В. Малярський осередок у Бродах // Дзвін. - 1990.-- М» 3.- 
С.113--118. 
З Там само-- С. 118. 
9 8тиійкомєка Е. Ргозрекіу огваломге у/ дамте) Роївсе: - УУтосіаму еїс,, 1989. -- 5. 344-345. 





266 ХРИСТИНА МАКОВЕЦЬКА 


чення. Багато скульптурних творів було перенесено у сільські рами з 
міських костелів у зв'язку з пізнішим переоформленням, інтер'єрів, пе- 
редовсім -- бардчними реконструкціями у ХУПІ ст. Саме так опинилися. 
групи скульптур у Жиравці, Оброшині, Дунаєві. Мабуть, усі вони є час- 
тинами скульптурних ансамблів, що свого часу прикрашали інтер'єр 
львівського кафедрального собору чи його катлиць. 

Крім того, знайдені документальні дані дають підставу поєднати 
»Анаєлика" з Войнилова!? й, Ангела з орлом'" з Межиріча-Острозького 
із грамами, звідки їх привезено. 

Наші скульптури, які переважна більшість пам'яток того часу, ано- 
німного авторства й, не датовані. Архівний матеріал також дуже об- 
межений. І тому доводиться спиратися передусім. на стилістичний 
та іконографічний аналіз. 

Тогочасне мистецтво було колективним і анонімним, отоке, руку окре- 
мого скульттора відрізнити буває вкрай важко. Наприклад, над одним 
великим вівтарем працювали різьбярі, теслярі, малярі, золотарі. Більшості 
майстрів і замовників, за звичаями ще середньовічного цехового ремісни- 
утва, не залежало на зазначенні конкретного авторства того чи іншого 
предмета, або частини ансамблю. 

Простежуючи, еволюцію скульптури вказаного періоду на прикладі 
нащої збірки, неможливо докладно спинятися на характеристиці кож- 
ної пам'ятки. Мабуть, доцільніше приділити більше уваги групі творів, 
об'єднаних походженням і стилістикою. Такою повно і добре збереже- 
ною групою є скульптури першої третини ХУП ст. зі с. Оброшина біля 
Тьвова, виконані на високому професійному рівні". Хронологічно пам'ят- 
ки можна розмістити посередині досліджуваного періоду, і вони дають 
змогу наочно простежити, своєрідну стильову дифузію. Умовну групу 
утворюють шість (три пари) об'ємних зображень святих та тара 
рельєфних херувимів. Всі вони виконані з дерева, вкриті грунтом з полі- 
хромією (кольорові лаки, сріблення та золочення). Твори різняться де- 
якими стилістичними та технічними особливостями, виконало їх, ма- 
буть, кілька різьбярів. Але загалом вони становлять як у пластичному, 
так і в колористичному вирішенні злагоджену й гармонійну цілість. 
Очевидно, колись ці твори були органічною частиною єдиної архітектур- 
но-скульптурної системи -- вівтаря. Виразніше уявлення тро розмі- 
щення скульптур у цьому ансамблі може дати єдина збережена араі- 
тектурна деталь -- бекоративне обрамлення -- ніша з ренесансною 
аркою, Судячи з розмірів, вона належала одному з апостолів". Мабуть, 
оброшинські скульптури були розміщені за традиційною схемою: сто- 
яли в нішах, на різних ярусах, попарно -- по обидва боки від центрального 





10 Походить ангелик з церкви Святої Трійці, під яку 1868 р. було пристосовано 
мурований костел. Цей дерев'яний у минулому храм, збудований 1610 р. належав до 
найкращих ренесансних костелів Західної Галичини (Єргаугохданіа Стопа Копвегугабог бум. -- 
Тека ї. 3-58. 6). Під час Жеуравнівської битви костел горів, наприкінці ХУПІ ст. його 
відбудував В. Копистинський (біомпік Беоргаїїсапу Кгбіевізча Роізкево і іппуср Кгаібу/ 
зіоміайзкісі.-- Магззама, 1885.-- Т. 6.-- 5. 378). 

"3 музейних даних відомо, що ,Ангел з орлом" був привезений 1960 р. з церкви 
Межиріча-Острозького. 

й Твори придбано музеєм 1907 р. з церкви с. Оброшина. 

"" За твердженням В. Свенціцької, ідентичні ніші мали всі скульптури. 











Апостол Павло, с. Оброшине Львівської обл. Мерша 
третина ХУП ст. Дерево, поліхромія, позолота. 
Нашоналаний: музей У Львові. 











Херувим. Фрагмент, с. Оброшине Львівської обл. 
Перша третина ХУПІ ст. Дерево, поліхромія, позолота. 
Національний музей у Львові 





Св. Цецилія. Фрагмент, с. Оброшине Львівської обл. 
Перша третина ХУПІ ст. Дерево, поліхромія, позолота. 
Національний музей у Львові 
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зображення. Щодо первісного призначення фрагментів декоративної 
різьби з голівками ангелів, то належали вони, як можна, здогадуватися, до. 
завершення бічних крил вівтаря. 

Найбільші за розмірами тостаті святих з довгими бородами і з 
коронами (очевидно -- царі). Мабуть, це зображення. царів-пророків (про 

. це свідчить картуш в руках одного з них) Давида і Соломона. Цар Давид 
-- епічний герої, цар-воїн; згадується в старозавітнлих оповідях як му- 
зикант-віртуаоз і вважається автором псалмів. У нашому випадку зо». 
браження святого збереглося без атрибутів, але цілком ймовірно, що він 
тримав арфу (маленький уламок якої залишився на грудях). Таке при- 
пущення підтверджується. його позою, рухом рук та замріяним вира- 
зом обличчя. 

Соломон -- великий мудрець всіх часів, заодно автор , Пісні Пі- 
сень". Очевидно, саме тому він зображений як мудрий правитель, що в 
руці тримає картуші з натисом -- на жаль, майже цілком втраченим". 

Зображення царів вирізняються; ренесансною монументальністао,, 
врівноваженістю, спокоєм. Незважаючи на статичність постатей та 
стриманість ругів, в їхніх фігурах вчувається прихована енергія її сила. 
Вольові обличчя -- вбумливі, сповнені благородства. Фігури видовженит 
пропорцій побудовані анатомічно правильно (що особливо добре видно в 
скульптурі чаря з картушем, де драперія щільніше прилягає до тіла 1: 
виявляє його форми); обличчя, й руки пластично модельовані. 

Мений за розмірами дві чоловічі фігури -- з втраченими віко 
ми. Однак аналіз іконографічних зразків свідчить про те, що це постаті 
апостолів Петра і Павла. Як відомо, тристиянська напоерацн часто 
поєднує ці образи. і 

Апостол, Петро, якого Христос ставить пастирем. над своїми звів- 

цями", тримав, очевидно, у правій руці ключі від небесного царства, а в 
лівій -- книгу (збереглися залилижи кріплень). Апостол Павло -- , учитель 
всесвіту" -- був зображений з книгою та, можливо, з мечем. 

- Скульптура Петра виконана в ,судішій" манері. Пропорційну фігу- 
ру апостола її автор будує досить динамічно, добре передає рухи. Гарна 
пластика обличчя, а також будова голови, Автот вміло передає складки 
атитуицчного одягу. Близькою тконографічною аналогією бо аналізованого 
твору є у пбьвівському мистецтві апостол Петро з вівтаря каплиці 
Кампіанівії, Дле, на відміну від її автора Горста, автор оброшинської 
скультитури будує фігуру за правилом, контратпосту. Обличчя нашого 
атостола більше індивібуалізоване 1 добріше. Воно, за трактуванням, 
нагадує обличчя пророків і датостолів на фасаді каплиці Боїмів у Львові 

. (1612--1615), Можливо, обидва апостоли (з каплиці Кампіанів у Львові та 
з Оброшмна), незважаючи на часові й авторські відмінності, зазнали їко- 
но рр, впливу. статуї. апостола Петра з катлиці Зигмунта у 


Вавелі? 


" Залишилися лише , дві букви: 81. - 
М Дослідники відносять твір до 80-х років ХУІ ст. і приписують Г.Горсту (Серагоміся М. 
Збадіа пай дгіеіаті.-- 5. 184; Любченко В. Ф. Львівська скульптура... - С. 78). 
Див: КозаКкіевмістома Н. Когтаківуйса 58. Вепезап5 м Роізсе.-- Уагатама, 
1976.-- 5. 52, ії. 38--89; Міазіо Ктаї бух. М аугеї. Кабаїов ЗКОВАЛОМИЮ вакакі му Роізсе. м 
М агзгама, 1965.-- Т. 4, са. 1. 
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Постать апостола Павла виконана не так майстерно. Її автор, хоч 
і старається наслідувати сницаря, що виконував скульттуру Петпра, 
робить це досить невпевнено. 

Ще два твори, які можна поєднати між собою, -- невеликі жіночі 
фігурки. Одна з ниж -- з органом в руках, покровителька музикантів 
свята Цецилія. Друга збереглася без атрибутив, тому ідентифікувати її 
неможливо. Ці трохи грубуваті, але особливо чарівні скульттурки вико- 
нані ніби одним ударом різця. Їм не шкодить деяка непропорційність 
(трохи завеликі відносно тіла руки, великувата, дещо видовжена і ніби 
сплющена голова, що виконана з такими ж огрідами та в подібній ма- 
нері, як і голова атостола Павла). У всьому скульптури вирішені 
лаконічніше, ніж інші. Духовна наповненість, а також плавність ліній 
та рухів зближує ці твори із зображеннями царів, проте останні виконані 
трофесійніше. З 

Особливе місце серед оброшинських творів займають два окремі тарні 
фрагменти різьби. На ниж зображені барельєфні голівки херувимів з 
тідгорненими крильцями, в оточенні плоскорізьбленого орнаменту. Своєю 
формою рельєфи нагадують декоративне завершення царських врат. 

Голови ангеликів (особливо -- лівого) чудово модельоваті, і це свідчить 
про руку талановитого скульптора. Їхні обличчя сповнені лагідности 
та дитячої безпосередности, що характерно для численних зображень 
ангеликів доби Відродження. Правда, в орнаментальній частині вчуває- 

(ться відгомін, маньєризму, але визначальним у рельєфах є їх загальний 
мажорний настрій, переважно не характерний для, нього. 

Значну подібність до оброшинських рельєфів знахобимо в епітафії 
Яна Даниловича з костелу м. Олеська. Дослідники приписують цю еті- 
тафію Йоганові Пфістеру і датують її приблизно часом тісля. 1618 р., 
коли помер Данилович, Впадає в око разюче подібне до наших рельєфів 
трактування обличчя і волосся херувимчика, пір'їн на його крильцях, а 
також ромбоподібного медальйона на такій самій стрічці. Аналогічно 
трактовані й декоративні елементми. Такі ж риси можна завважити ще 
в одному, приблизно тогочасному, творі Пфістера -- епітафії Томаша 
Піравського!. І тут простежується. подібність трактування облич 
та крил у херувимів з Оброшина і ангеликів-путті -- на рельєфі Пфіс- 
тера. Зберігається також виконання окуттєвих і рольверкових елементів 
орнаменту. Всі згадані рельєфи однаково завершуються по боках двома. 
кульками -- більшою і меншою. ; 

Але не тільки з цими двома епітафіями Пфістера мають аналогії 
наші барельєфи. Рівнем виконання, манерою пластичного моделювання 
обличчя, вони близькі й до інших творів, зокрема, виконаних у дереві. 

Високі мистецькі вартості рельєфів з Оброшична, як і зазначені стилі- 
стичні аналогії дають тідстави впевнено прийисати їх Йоганові Пфісте- 
ру. Очевидно, оброшинські рельєфи свідчать тро якусь важливу сторінку 
творчої біографії майстра, відомостей про котру дотепер не виявлено. 

Отже, аналіз групи скульптур з Оброшина показує, що виконувало їх 
кілька сницарів. З конкретною особою, провідним львівським майстром 


ІЗ дсфагоміся М. 8кибіа пай дліеіаті.. - 5. 319, 320; Любченко В. Ф. Львівська 
скульптура..-- С. 160. 
М Там само. 
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Йоганом Пфістером пов'язуємо рельєфи херувимів. Три інші пари ску- 
йьптур посідають скромніше місце в мистецькій спадщині України 
першої половини ХУП ст. Творами одного майстра можна вважати 
" фігури двох царів. Інший створив, очевидно, постаті св. Цецилії та 
невідомої святої, як і голову, а можливо, й цілу постать апостола Павла. 
І, нарешті, третій невідомий автор виконав скульптуру апостола Петра. 

Якоюсь мірою в скульптурах зафіксовано різні стилістичні тен- 
денції мистецького процесу ХУП ст., наприклад, прояви маньєризму (в 
орнаментальній частині рельєфів з херувимами та позах св. Цецилії й 
невідомої святої), бароко (в динамічній постаті апостола Петра, індиві- 
дуалізації окремих постатей, у таких деталях, як картуші з завитками, 
в руках царя Соломона), обнак їх характер визначає міцна ренесансна 
основа. Проте львівський Ренесанс відзначається своєрідним забарвлен- 
ням. Скульптури приваблюють щирістю і безпосередністю, добро- 
зичливістю відкритих облич, рисами, які зближують їх з народним 
мистецтвом. Таке поєднання характерне для українського іконопису 
та українського мистецтва того періоду взагалі. Ряд ознак пов'язує 
оброшинські скульптури безпосередньо з львівською пластикою. Такими, 
ознаками є передусім ясність задуму, простота пластичної мови, загальна, 
врівноваженість постатей, стриманість їхніх рухів, замкнутість 
контурів фігур, а також єдність об'ємного і лінгарного підходів у 
формальному вирішенні. 

Крім того, як уже зазначалося, досить впевнено можна припустити, 
що оброшинські пам'ятки свого часу прикрашали інтер'єр львівського 
кафедрального костелу чи його катлиць. Оскільки Оброшино було -літ- 
ньою резиденцією львівських архиєпискотів'?, то можна гадати, що після 
барокової реконструкції костелу, яку проводів наприкінці ХУПШ ст. ар- 
диєпископ Сераковський , згадані твори перенесли саме до Оброшична, 
подібно до того, як інші вівтарі потратили до Жиравки й Дунаєва 

До збірки скульптури Національного музею у Львові входить низка 
інших творів, що сміливо можуть бути поставлені нарівні з найкращими 
пам'ятками тогочасного пластичного мистецтва. 

Умовно збірку можна побілити на кілька груп, що представляють 
певні стилі, напрями чи перехідні тенденції. 

До найраніших творів збірки належать ренесансні пам'ятки, що 
датуються другою половиною ХУЇ ст, На особливу увагу заслуговує вич 
коначна в алебастрі голова невідомого (деталь втраченої скульптури з 
Олики), що ілюструє найкращі риси мистецької культури Відродження. 

Єбиним у збірці твором зі свого роду оповідним сюжетом є алебаст- 
ровий рельєф кінця ХУЇ ст. , Покладення до труни" з Тернополя!3, Цен- 
тральна його група пройнята стриманою скорботою. Тут нема тро- 
низливих голосінь та піднятих рук, характерних для готичного 
мистецтва, нема також бинаміки, боротьби суперечностей, що 


15 біоуупік веовтайїсхпу Кгбіевіза Роізкево і іппусп Кга)бху зіоміайокісі-- М/агегамга, 
1886.-- 7. 7-- 8. 343. 

16 Любченко В. Ф. Львівська скульптура..-- С. 213. 

17 Овсійч ук В. А. Українське мистецтво другої половини ХУЇ-- першої половини 
ХУП століть-- К. 1985.-- С. 85--86. 

и Про походження з Тернополя є дані в каталозі: Свенцицкий. И. С. Опись музея 
Ставропигийского института во Львове-- Львов, 1905.-- Ме 655. 
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притаманні мистецтву бароко. Марія з болем дивиться на мертвого 
сина; обережно опускають тіло Никобим ї Йосиф Ариматейський; Марія 
Магдалина завмерла, біля ніг Христа; зі скорботою схилив голову Іван. 
Христос потрактований як мертвий герої. Його обличчя і тіло не 
спотворені смертл. Про традиційність трактування зображуваної сцени. 
свідчать, зокрема, дві близькі сюжетні та композиційні аналогії, що 
походять зі Львова". 

Досконалістю та одухотвореністю вражають зображення, невідо- 
мого святого (Стефана?) з Жиравки (кінець ХУЇ -- перша половина 
ХУП ст.) голівки ангеликів з Волиці- Деревлянської (кінець ХУЇ -- початок 
ХУП ст.), рельєф ,Ангел з орлом" з Межиріча (кінець ХУЇ -- початок 
ХУП ст... 

Яскраво виражені риси маньєризму можна спостерегти у фрагменті 
декоративної різьби з Войнилова (20-ті роки ХУПІ ст.). У ньому викори- 
стано традиційний для маньєризму абстрактний орнамент, складений 
з есоподібних мотивів, переплетених гілок та листків, зперлин". Дуже 
характерне в сенсі стилю також і спотворене гримаскою обличчя анге- 
лика. 

Оригінальним прикладом перехідних від маньєризму до бароко форм 
є чотири різьблені колони з с. Дунаєва (20-ті роки -- середина ХУП ст.). 
Їх стовбури суцільно вкриті декоративним рельєфом у поєднанні з об'єм- 
ними фігурками ангеликів-путти. Детально членований орнамент, у який 
вплетені фантастичні рослини, корони, маскарони, за своїм характером 
є маньєристичним. Але визначальні у колонах масивність цілої форми, 
динамічні співвідношення елементів, що віддзеркалюють тенденцію пе- 
реходу до барокової стилістики. 

Соковиті, округлені й побільшені форми, притаманні ранньому укра- 
їнському бароко, наочно проступають у фігурі ангела, що сидить, з Жи- 
равки (третя чверть ХУП сті). Динамічний контур постаті ще більше 
ускладнюється широким жестом відведеної руки. Складки одягу глибокі, 
утворюють різкі тіні. Обличчя індивідуалізоване, натуралістично про- 
модельоваче. 

Збірка скульптури Національного музею у Львові відзначається ба- 
гатством. та різноманітністю пластичних форм. У стильовому плані 
музейні пам'ятки мають риси, загалом притаманні скульптурі Захід- 
ної України. 

Колекція Національного музею істотно поповнює фонд давньої пла- 
стики в Україні, пам'ятки якої свідчать про розквіт мистецтва скуль- 
ттури в зазначений період, про нове розуміння естетичного ідеалу, да- 
ють повніше уявлення тро загальний розвиток західноукраїнського 
мистецтва тієї епохи. 


Христина МАКОВЕЦЬКА 





б Рельєф , Покладення до труни" -- з пределли вівтаря Шольца-Вольфовича (кінець 
ХУЇ ст.) у костелі св. Миколая та вівтаря каплиці Боїмів (1611--1615). 


ХУДОЖНЄ КАМЕНЯРСТВО У ЛЬВОВІ | 
(КІНЕЦЬ ХУІ -- ДРУГА ПОЛОВИНА ХУПІ СТОЛІТЬ) 


Культура обробки каменю на території Західної України спирала- 


ся на багатовікові традиції. Камінь як будівельний матеріал використо- - - 


вувано у Галицько-Волинській Русі, зокрема на території Галицької землі, 
ще у ХП--ХПІ ст. Завдяки своїм якостям. -- довговічності), міцності, 
декоративності, білий, камінь мав широке застосування в будівництві 
церков, використовувався, для зведення оборонних об'єктів. Білокам'яні 
храми Галицько-Волинського князівства були квінтесенцією галицької 


архітектурної школи. Білокам'яною була й архітектура деяких. 


етнічних груп, які осіли у Львові (вірменів, можливо, німців)? 

Набуті у князівський період знання, вміння 1 досвід кам'яного будів- 
ництва через два століття дістали своє продовження у середньовічно- 
му місті, Відбудова Львова після пожеж 1527, особливо, 1571 рр. базувала- 
ся на принципах ренесансної культури. На території України Ренесанс 
мав особливий характер 1 хронологічно не збігався з європейським? . За- 
своюючи досягнення італійського Відродження, майстри, які працювали 
в Україні, вносили багато своїх конструктивних прийомів, а також ху- 
дожна форми, вироблені у цьому регіоні. 

Поєднання принципів ренесансного, а потім барокового стилів з міс- 
цевими традиціями визначило характерні ознаки українського, зокрема 
львівського, будівництва кінця ХУ -- другої половини ХУПІ ст. | 

Безпосередню участь у будівництві, власне кажучи, нового міста азя- 
ли італійські майстри, які прибули до Львова. Діставши тут, траво 
. громадянства, вони стали активними членами цеглу бубівельників 1 ка- 
менярів. Під впливом італійських майстрів -- носіїв традицій італій- 
ської ренесансної культури -- трактування ренесансних форм в арахі- 
тектурі Львова мало виразний декоративний характер. 

Відбудова міста наприкінці ХУЇ ст., заборона будувати з дерева -- 
обставини, які сприяли будівництву кам'яних житлових споруд ( кам'я- 


І Грушевський М. Історія України-- К., 1990,-- С, 120, 125. 

З Дашкевич Я. Р. Армянские кварталь средневековьіх городов. Украйнь // Исто- 
рико-филологический журнал (далі -- ИФЖ).-- 1987--М» 3 (118)-- С. 58; Малев- 
ская М.В. Кос А. И. Архитектурно-археологическоє исследованиє во Львове и Львов- 
ской области // Археологические открьтия (далі -- АО). 1978.- Москва, 1979-- С.361-- 
362. 

З Овсійчук В. А. Українське мистецтво другої половини ХУЇ -- першої половини 
ХУП ст-- К. 1985.-- С. Т. 7 
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ниць), відбудові міських оборонних стін. З каменю споруджувано оборон- 
ні вежі, ратушу, культові об'єкти. 

Піднесення в будівництві привело до пожвавлення у гірничій справі, 
поклало початок інтенсивній експлуатації каменоломень в околицях 
Львова (Голоско, Личаків, Святоюрська гора) і за його межами (Миколаїв, 
Красів, Поляна). Експлуатацією каменоломень займалися, дбаючи пере- 
дусім про якість будівельних робіт, і члени будівельного цеху, створе- 
ного у Львові 1572 р. Наприклад, відомі архітектори П. Красовський і 
П. Барбон видобували камінь в с. Красовому біля Миколаєва?. 

Для будівельних робіт використовувано тверді й м'які вапняки, піс- 
ковики! . Камінь тесали зі скелі драгами, клинами або безпосередньо ви- 
бивали молотками. Висічені зі скелі брили обробляли, щоб надати їм 
правильних форм. Для цього використовувалися свердла, долота, молот» 
ки найрізноманітніших форм і розмірів, а також різці. У каменоломнях 
виготовляли тільки деякі деталі майбутніх об'єктів, блоки з нескладни- 
ми профілями. 

Міцний (твердий) ватняк з верхніх горизонтів застосовувано у кон- 
структивно відповідальних частинах цегляних будівель: з такого ват- 
няку будували фундаменти, нижні поверги, наріжні частини будинків, 
Каменем мостили тротуари, вулиці, личкували оборонні рови. З каменю 
зводили мости. 

Легкість обробки вапняку нижніх горизонтів давала можливість ви- 
конуватли з нього різноманітні арсітектурно-судожні деталі. Останні 
-- невід'ємний, елемент, тогочасного житла. 

Велика частина об'єктів середньовічного міста, що збереглася, збубо- 
вана з каменю, тривезеного з сіл Красова і Поляни. Серед особливо цінних 
споруд: Успенський храм і Трисвятительська каплиця, каплиці Боїмів і 
Кампіанів, ряд кам'яниць площі Ринок, українського, вірменського, а та- 
кож єврейського кварталів. 

Найкращим бубівельним матеріалом вважався камінь зі с. Поляни. У 
документах він згадується як камінь сірий (сивий). Для внутрішнього 
опорядження використовувано різні види алебастру (дрібнозернистий, 
різновид гіпсу), іноді -- мармур. 

Обробка тесаних блоків, призначених для декоративних потреб, по- 
лягала у шліфуванні, поліруванні (ссоби, підлога), личкуванні для надання 
виробу відповідної якости. При обробці архітектурних деталей з плас- 
тичними характеристиками (архітектурне різьблення) використову- 
валася техніка, притаманна скульттурі. 

Архівні джерела фіксують вартість білокам'яного матеріалу та 


4 Майкоч8кі Т ЮДамту Їлибу, іно 8акаа і ікшіїига агбузіустпа-- Гопдуп, 1974. - 5. 18. 

5 Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України у 
Львові), ф. 52, оп. 2, спр. 957. 

8 дербагоміся М. Агіубсі ргхедзієбіогсу ерокі Вепезапеи // Вічіеїуп Нізіогії бакакі-- 
М/агвгам а, 1969.-- М 3.-- 5. 267. 

7 Нельговський Ю. П. З історії будівельної діяльності Львівського братства в 
кінці ХУЇ ст. // Українське мистецтвознавство (далі -- УМ)-- К., 1974-- Вип. 6.-- С. 182. 


8 Акть, относящиеся к историй Львовского Ставропигиального братства // Архив 
Юго-Западной Рассий-- К., 1904.- Ч. 1, т. 11.-- С. 304, 6172. 
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Декор фасаду кам'яниці Бандінеллі. Львів, ХУП ст. 
Білий камінь 


оцінювалися окремо?, Будівництво велося надзвичайно економно, з вико- 
ристанням частин попередніх об'єктів. 

Основний асортимент, виробів каменярського ремесла становили: 
1) рустовані деталі; 2) малі архітектурні форми (дверні портали, ві- 
кончі обрамлення, комини); 3) різьблена брібна пластика (маскарони, 
картуші, підп'ятники, замкові камені). : | 

Декоративна обробка кам'яних блоків (звана рустикою ) залежала вій 
використовуваних знарядь праці. Для виготовлення рустики викорис- 
товували кайла, долота і молотки найрізноманітніших розмірів. За 00- 
помогою останніх можна було виготовити рустику кількох видів: 1) легку, 
з гладко обтесаними краями (кам'яниця Массарі); 2) рівномірно стеса- 


9 Акть..-- С, 646, 652, 653. 
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Декоративна різьба світлиці , Чорної кам'яниці", 
Львів, ХУП ст. Білий камінь 


ну з чотирьох сторін -- хрещату або діамантову (Чорна кам'яниця"); 
3) грубу (дику, по-їншому печерну, як, наприклад, у грамі Параскеви П'ят- 
ниці); 4) стрічкову (каплиця Кампіанів, кам'яниця Вольфовичів). 

Найбагатшими формами представлена діамантова рустика: кам'я- 
ний блок оброблявся побібно до шляхетних каменів. Для діамантової 
рустики характерні широке, невелике або випукле дзеркало. Останнє, 
часто додатково пророблене, має форму гостроверагого дашка або завер- 
шується призматичною формою. Різні форми рустики в поєднанні з 
різноманітними її розмірами часто використовувалися в одному об'єк- 
ті (кам'яниця Банбінеллі, катлиці Боїмів і Кампіанів). 

Важкими, масивними рустами зміцнювали наріжні партії будівель, а 
також цокольні їх частини (кам'яниця Вольфовичів). Як декоративний 
елемент, рустовані деталі використовувано ще в будівництві Давньої 
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Греції, великого поширення, вони набули в Італії, зокрема, у Флоренції. 
Значне поширення рустики в різних містаєг Європи пов'язують з ді- 
яльністю відомого італійського ардітектора Себастьяно Серліо!?. 

Старанно і рівномірно обтесані кам'яні квадри будинків сприйма- 
лись як декоративний елемент. (стіни Успенської церкви, кам'яниця Кор- 
кесів на вул. Руській). Каменем личкували й об'єкти, зведені з цегли. Для 
цегляних будівель виготовляли білокам'яні дверні портали, лиштви ві- 
кон. 

З тесаного каменю робили склепінчасті, парусні, хрещаті, зміцнені 
тягами перекриття. Екзаменаційним завданням для каменярів було 
виготовлення ордерної колони 1 різьбленого порталу! . Каменярі були 
авторами численних кам'яних робіт, а також виконавцями троектів 
архітекторів. Архгівні джерела фіксують імена майстрів і виконану ни- 
ми роботу. 

Велика увага приділялася виготовленню малих архітектурних форм. 
Складного рисунку дверні її, очевидно, віконні прорізи, які розглядаються, 
як перехідні від готики до ренесансу, виготовляли майстри на початку 
ХУЇ ст.? Великого поширення мистецтво оформлення. дверних і вікон- 
них прорізів набуло наприкінці ХУЇ -- у перщій половині ХМПІЇ ст. 

Серед білокам'янчих виробів львівських каменярів особливе місце по- 
сідає оформлення дверних отворів. Портали до ниє старанно викін- 
чені, відзначаються різноманітністю форм, багатством композиції, бос- 
коналістю обробки матеріалу. Портали виготовлялися для будинків 
міщан, палацових об'єктів, громадських споруд, храмів, а також цвин- 
тарних загорож. Портали прикрашали не тільки головні бубинки, а 
й таильні будівлі. Останні, як звичайно, мали оздоби скромніших 1 прос- 
тіших форм. 

Пині портали кінця ХУЇ -- перщої третини ХУПІ ст. збереглися в 
житлових об'єктах площі Ринок, на території колишніх українського, 


вірменського, єврейського кварталів, спорадично представлені на тери- 


торії старих передмість -- Галицького ї Краківського. Деяке уявлення 
тро заниклі форми дає іконографічний матеріал. 
Відомі сьогодні твори можна, умовно побілити на три групи: у пер- 


шій переважає декоративна композиція, у другій. -- арсітектурна, у тре»: 


тій органічно поєднуються елементи першої й другої груп. 

Перша група складається з аркових порталів (рустикованих і тро- 
фільованих). Обин з найбільш ранніх і найкраще збережених аркових 
рустикованих порталів прикрашає колишній бубичок Войнаровських 
на вул. Руській. Будівля зберегла елементи готичної споруби: хрещаті 
склепіння, частково готичне мурування фасаду. Під фрагментом, го- 


Ю Коуаїссук 2. беразііапо бегіїо а згїцКа роізка.-- У/агзхаута; У/госіам, 1973- 
5.79... . - . . 
По Розійзкі УМ. Зхїика Гуомека му ХУЇ--ХУІ чу.-- Їлубу, 1892.-- 8. 89. Зберігся 
протокол іспиту (від 20 березня 1631 р.) на звання майстра Лаврентія Коханка. Див: ЦДІА 
України у Львові, ф. 52, оп. 3, спр. 3, с. 425. У 1615 р, у зв'язку із значним напливом до 
Львова мулярських ремісників було проведено їх розподіл на мулярів і каменярів. Саме 
відтоді для каменярів екзаменаційним випробуванням стало виконання порталу. Див.: 
КоуаїсгиКк М. Сеспо Бидомтіслу ме Імуоміє та схаєбуї роїбкісі.-- Ілубуу, 1927.- 5. 37. 
З Трегубова Т. О. Нове про архітектуру середньовічного житла на пл. Ринок у 
Львові // УМ--К., 1969-- Вип. 3.-- С. 153. 
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тичної гостролукої арки міститься ренесансний портал з тонко ви- 
кінченими квадрами рустів. Аналогічний рисунок портального обрам- 
лення будинку на вул. Староєврейській. Зображення такого ж порталу 
збереглося і на давньому рельєфі, який зображає герб міста Львова (рельєф 
виявлено тід час розкопок фундаменту середньовічного штиталю в 
1978 р.)"З. 

Рустиковані аркові портали зображені й у львівських стародрукат 
ХУП ст. Вони -- данина епосі, в якій жили художники, що створили 
гравюри до цих видань". 

У Львові рустиковані аркові портали житлових об'єктів звичайно 
не мають великих розмірів. Винятком є портали бубинків на вул. Серб- 
ській, 3 і вул. Федорова, 18. Останній портал зберіг монументальне об- 
рамлення, входу з детально опрацьованими рустами, невеликим карту- 
шем 1 викарбуваною на ньому датою (1695), вміщеною тід аркою. 

Портали з діамантовим рустуванням, різнорозмірними квабдрами 
русту, картушем і датою прикрашали і громадські споруби, наприклад, 
браму монастиря вірменських бенедиютинок на теперішній вул. Лесі 
Українки. Відзначимо ще портали цієї групи, декоровані дрібною плас- 
тикою (скульптурою Мадонни, пл. Ринок, 26; голівкою крилатого херуви- 
ма на фасаді дзвіниці монастиря бенедиктинок на вул. Вічевій). 

У дворику на вул. Руській, 2 напівзамуровану арку порталу прикра- 
шає маскарон -- скульптурна деталь із зображенням. лев'ячої голови з 
китицею винограду в пащі (очевидно, тут, колись був вхід у шинок або 
до винярні). Монументальнай арковий портал королівського арсеналу, 
обрамлений могутніми рустами, декорує жерла двох кам'яних гармат. 

Їноді квадри білокам'яних обрамлень цілком заповнені площинними. 
зображеннями стилізованої розкритої квітки -- розетами. Це один з 
характерних мотивів архітектурного декору у Львові ХУТ -- ХУП ст. 
Найкращими зразками порталів цього типу є обрамлення колишнього 
будинку Фрідмана у єврейському кварталі (вул. Староєврейська). У ста- 
рій літературі панувала думка про те, що цей дім збудували для себе на 
точатку ХУІЇ ст. відомі львівські архітектори Амброзій Прихильний 
та Адам Покора. Архівні джерела, однак, цього факту не підтверджу- 
ють. Мало того, ще на початку ХХ ст. відомий львівський дослідник 
М. Балабан на підставі архівних джерел довів, що будинок був збудований 
на замовлення Соломона Фрідмана -- біяча єврейської общини. Архітек- 
тор будови невідома 9, 

Білокам'яні портали, декоровані розетами, були й у вірменському 
кварталі. Про це свідчить декор, який зберігся на попружній арці пор- 
талу на вул. Вірменській, 30. 

Аркові профільовані портали часто додатково прикрашали клинчас- 
тими замковими каменями, картушами, іноді -- рельєфними зображен- 
нямом грона винограду, скульптурними прикрасами у вигляді декоратив- 


ІЗ дулих В.В, Багрий Р. С. Исследования средневекового Львова // АО0. 1978-- 
Москва, 1979.-- С. 291. 

М С Часослов. Типография Братства-- Львов, 1606.- С, 34; Беринда Памво. На 
рождество вирши. Типография Братства.-- Львів, 1616.- Титул, стор. з іл, Євангеліє. 
Типографія Мих. Сльозки.-- Львів, 1665, гравер Л. И. 

5 Ваіабап ІМ.) Дудгі Імгомувсу па ргхеїотів ХУ1-ро і ХУП-во члеки-- Іхмду, 1906.- 
5. 157. 
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Портал , Чорної кам'яниці", інтер'єр. 
Львів, 1614. Білий камінь 


но обрамленого щита. Особливо цікавий портал будинку ЛЬ 14 на пл. Ринок, 
що відома, в історії міста як будинок венеціанського консула Антоні 
Массарі. На його замовлення арджітектори Павло Римлячичн і Павло Щас- 
ливий натрикінці ХУЇ ст. перебудували старий середньовічний будинок 
(перебудова стосувалася головно фасаду)? . Профільований арковий пор- 
тал. цієї споруди прикрашено замковим. каменем, ча якому скомтпонова- 
ний крилатий лев св. Марка -- емблема Венеціанської республіки. Під 
лапою лева зображена розгорнута книжка з датою 1600 р. і вміщено 
латинський натис. п 

Цікавий варіант порталу був створений для Ставротпігійського брат- 
ства (обрамлення Успенської церкви і південного нефа Онуфріївського 


16 Вуйцик В. Зодчий Павло Римлянин // Жовтень. 1982.-- Мо 8.--- С. 100. 
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Дрібна пластика палацу Корнякта. 
Львів, кінець ХУЇ ст. Білий камінь 


храму). Мотиви з розет на цьому порталі чергуються з вишуканим 
діамантовим рустуванням, пластично обробленими квадрами, мотива- 
ма плетениці. Композиція порталів також збагачена епіграфічним ор- 
наментом з датою побудови і тонко профільованими карнизами. 

Тільки окремі взірці порталів із східними мотивами збереглися у 
вірменському кварталі. Прямокутник профільованого білокам'яного об- 
рамлення, декорований поширеним у східній орнаментиці мотивом жо- 
лобків із вставними валиками і датою , 15705, прикрашає колишній па- 
лац вірменських єпископів. Портал аналогічного рисунку був виконаний 
для приміщення хуца -- вірменської ради старійшин. Близькі аналоги. 
відомі також у єврейському кварталі (віконні обрамлення будинку Фрід- 
мана). 

Другу групу становлять портали, у яких переважає архітектурна 
структура. До них належать портали у вигляді тричвертного порти- 
ка з трикутним фронтоном і без нього, прямокутні портальні обрам- 
лення з надпортальним віконцем. 

До найцікавіших пам'яток цієї групи належить портал будинку 
М 20 на вул. Вірменській. Він складається з двох колон, розміщених з 
обох боків аркового прорізу. Повержня колон прикрашена канелюрами. 
Капітелі колон трактовано як спрощені іонічні волютл, над ними міс- 
титься декоративно оформлене перекриття антаблемент, підтриму- 
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ване колонами. Рівновага мас, простота і цільність задуму надають 
скромним воротам міщанського будинку справжньої монументальнос- 
тал і значущости. Спорудження цього будинку приписується архітек- 
торові Петрові Італьчику -- одному з перших зодчих, що прибули до 
Львова з Італії! , Пізніше будівля втратила первісний вигляд, але непе- 
реробленим залишився згаданий портал -- один з найкращих в архі- 
тектурі Львова ХУЇ ст. Имовірно, подібний портал мав будинок М» 25 
на вул. Вірменській (на фасаді збереглися його сліди). 

Іноді іонічні колони порталів цієї групи додатково прикрашені ка- 
мінними гладкими стяжками. Останні -- своєрідна імітація металевих 
скоб, Портали аналогічного зразка збереглися у палаці Корнякта (їін- 
тер'єр) і тильному будинку цього ж палацу (вул. Федорова, 10). За взі- 
рець для цих порталів, цілком можливо, правили варіанти, які створив й 
опублікував італійський архітектор Себастьяно Серліо (1557) у спеці- 
альному великому трактаті, присвяченому аргітектурії, 

Взірці Себастьяно Серліо абаттовано у Львові у 80-ті рр. ХУЇ ст. 

Проектуючи будинок Корнякта, архітектор Петро Барбон, ймовірно, 
користувався матеріалами трактату С. Серліо, але при цьому не копі- 
ював графічного першоджерела. Наприклад, при однаковому композицій- 
ному вирішенні портал тильного будинку Корнякта (вул. Федорова, 10), у 
порівнянні з порталом С. Серліо, має інаці пропорції, його не оздоблено рус- 
тикою. Цікаво вирішені також інші портали цього ж будинку. Вони оз- 


доблені кам'яними стяжками, які імітують металеві скоби, пластични». 


ми формами (як-от. голівка крилатого ангела), надпортальним віконцем. 

Сучасний польський дослідник І. Ковальчик відносить портали пала- 
чу Корнякта до титу серліанських, вважаючи їх характерним прикла- 
дом запозичення серліанських взірців у львівському регіоні!?. 


Портальне обрамлення колишньої Докторівської кам'яниці (пл: Ри- 


нок, 28) за конструкцією нагадує вишукану едикулу -- нішу, обрамлену 
тарою колон. Строгі колони порталу прикрашені канелюрами й орна- 
ментом. із втисаних у ромби стилізованих розет, високі п'єдестали -- 
ромбами. Білокам'яний портал завершує фронтон, у площині якого за- 
компоновано пластичнай декор, голівки крилатих путті, маски левів. 
Портал аналогічного рисунку, але зі скромнішим декором, прикрашає 
бубинок Бандінеллі на протилежній стороні площі. Аналогічного зразка 
натівзруйноване портальне обрамлення збереглося також на дзвіниці 
Святодужівської церкви. | 
Портали, прикрашені надпортальним вікном, найкраще представле- 
ні на пл. Ринок, в українському та єврейському кварталах. Фрагменти. 
їх трапляються на вул. Краківський, вул. Вічевій. Звичайно такого типу 
обрамлення складаються з пілястрів з проробленими катітелями, кар- 
низа, часто прикрашеного дендикулами. Надпортальне віконце, що їх 
завершує, має свою, іноді дуже складну композицію. Вона складається із 


М Активними провідниками форм італійського Ренесансу в Україні, ймовірно, були і 
будівничі з родини Квадро, Окремі з них у другій половині ХУЇ ст. мешкали у Львові й 
брали активну участь у будівельному процесі. Див. Словник художників України-- К., 
1973.-- С. 100. " 

18 бегіїо 5. Ехігаогдїпагіо го 4і агспійекішге. - Мепезіа, 1557.-- Таблиці. 

Із Коумаїссук 4. Рогіаіе зегііайекіе м Роізсе // Кугагіаїпік Агсіійекіигу і Уграпівіукі 
(далі -- К.АО)-- Магегама.-- 1970.--М 1.-- 8, 31. " 
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сандриків, лиштов, різьбленого рослинно-стилізованого декору, комтози- 
ції з волютів (пл. Ринок, 28). Інобі замість волютів надпортальне вікон- 
це обрамлюють зображення, дельфінів (пл. Ринок, 2). 

Особливо живописним видається прикрашений портал будинку М» 21 
на пл. Ринок. Ця добротна бубівля -- дуже характерна для львівського 
міщанського житла кінця ХУЇ -- початку ХУП ст. Сувору простоту 
форм фасаду наче компенсують два портали, оздоблені з ювелірною ви- 
тонченістю. Надпортальні вікна декоровані складною композицією із 
розет, китиць винограду, чарівними жіночими голівками??, 

Як своєрідний композиційний прийом надпортальні вікна була буже 
поширені в архітектурі Латвії? Чехії та Словаччини, де її називали 
зсвітликами" 2, 

Серед майстерно декорованих робіт, відзначимо надпортальне вікно 
порталу в костелі бенедиктинок. Обрамлення склабається зі старанно 
тесаних кам'яних рустів різних геометричних форм. 

Пад деякими порталами цієї групи замість надпортального вікна 
міститься берев'яна плита з написом чи рельєфна композиція. Такого 
титу портали часто прикрашають внутрішні приміщення. Особливо 
високою майстерністю відзначається композиція порталу, що веде до 
так званої каплиці ,Чорної кам'яниці? на пл. Ринок, 4. Портал обрамля- 
ють складні профільовані мармурові пілястри, які підтримують неве- 
лики сандрик, інкрустований кольоровим алебастром, на нього спира- 
ється декоративний аттик з барельєфним розп'яттям. 

Для третьої групи порталів характерні архітектурно оброблений 
вхід і склабні декоративні елементи. До найкращих взірців цього титу 
належать портали фасадів , Чорної кам'яниці", каплиць Трисвятитель- 
ської та Боїмів. 

Портал ,Чорної кам'яниці" являє собою портик, який злегка висту- 
пає на стіні. Його розвинений карниз опирається на складно профільо- 
вані пілястри, діамантове рустування яких чергується з рустами, бе- 
корованими розетами. Пілястри завершуються розвиненими катітелями. 
з мотивами аканта. Арка порталу прикрашена замковим каменем у 
формі закрутка аканта. Площина стіни між карнизом і завершенням 
арки повністю заповнена різьбленим орнаментом. з мотивами волютів, 
тонкої крученої нитки аканта, арабесками. Чіткі кам'яні квабдри об- 
рамлення підкреслюють майже ювелірну тонкість орнаментального 
різьблення порталу, яке стилістично близьке до декору Трисвятитель- 
ської каплиці. 

Портал Трисвятительської каплиці складається з обрамлення ар- 
кового входу, прикрашеного півколонним портиком на низькому т'єдес- 
талі. За конструкцією і декором він нагадує едикулу, яка обрамлює цен- 
тральний рельєф другого ярусу ,Зняття з хреста відомої каплиці 


20 Власником цього будинку у 1655--1667 рр. був Домінік Убальдіні -- багатий купець 
і лікар. Голова дуже багатої італійської родини, Убальдіні свого часу втік із Флоренції від 
переслідувань Медічі. Див: Кигдурасіпа 5. Ограпиз а Нірза Сраїдйті // 5бидіа ІлуомзКіе. 
Вібйоїека Ілуом'вка.-- Їлубу, 1932.-Т. 26---27.-- 8. 254. 

й Васильев Ю. М. Рига, Памятники зодчества.- Рига, 1971.-- С. 175. 

2 Нельговський Ю. П. Скульптура та різьба другої пол. ХУ -- першої пол. ХУП ст. // 
Історія українського мистецтвознавства.-- К., 1967--- Т. 2.-- С. 122. 
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Боїмів у Львові. Всі елементи порталу Трисвятительської катлиці ряс- 
но заповнені різьбленим рослинним орнаментом. Різьба цього порталу 
не має собі рівної у львівській архітектурній пластиці ХУІ--ХУП ст. 
Виноградні лози із стиглими плодами, розети, левині маски, профільні 
гротескні портрети переплелися у неповторний за красою декоратив- 
ний орнамент. Багата різьба порталу дещо нагадує українські їконо- 


стаси, автор її охоче варіює мотив виноградної лози, улюбленої в укра-. 


їнському декоративному мистецтві. і 

- Вдало знайдені співвідношення архітектурних форм порталу (в їх 
основі лежать пропорції золотого перетину) і рельєфу та масштабу 
різьблення становлять основу його художньої виразности. 


Струкіпура порталу каплиці Боїмів близька до оформлення входу. 


відомого у містобудівництві Львова палацу Корнякта: ті ж дві корінф- 
ські колони на високих чотирикутних п'єдесталах (їх функція -- тід- 
креслити вхід бо споруби). Поверані п єбесталів прикрашені рельєфними 
левиними масками. Поверждня колон катлиці Боїмів суцільно прикрашена. 
площинним маньєристичним орнаментом, який утворюють різнома- 
нітні мотиви, що імітують декоративне металеве окуття,. У центрі 
аркового прорізу, на місці замкового каменя -- голівка крилатого серафи- 
ма, з боків -- невеликі голівки пуїтті. Вище у медальйонах рельєфне зоб- 
раження пророків Даниїла. та Єремії. 5 | У 

Портали східного фасаду колилинього королівського арсеналу (збудо- 


ваний 1635 р., архітектор П. Гродзицький) і ще монументальніший пор- | 


тал фасаду колегії (1711) свідчать про зародження й утвердження, ново- 
го- напряму в мистецтві. Елемеїти класичного дорійського ордера 
(тригліфи 1 метоти, затовнені військовою атрибутикою; маскарони, рус 
товані пілястри) в порталі королівського арсеналу поєднуються з фор- 


мами барокової архітектури -- могутніми закрутками волатів, декора- 


тивними вазами, рустованим ризалітом. Близькі аналоги цим порталам. 
знаходимо у згаданому трактаті С. Серліо. З 

У ХУП ст. монументальні, композиційно складні портали прикра- 
шали культові громадські об'єкти та житлові будинки городян, як, нат- 
риклад, портали кармелітського храму і будинку Сімге--Нахема. 


Не всі з порталів, які дійшли до нашого часу, містяться іт. зійи. Зокрема, . 


тортал теперішнього будинку на вул. Федорова, 18 з картушем і датою 
(1695) походить із давнішої споруди. Знищенлй недоброякісною рестав- 
рацією портал старої будівлі Ставротігії з датою 1586 р., як вказують 
джерела, був перенесений зі старішої споруди, яка не збереглася". 
Можна погодитися з припущенням деяких дослідників тро те, що 
нинішній портал будинку на вул. Федорова, 10 міг прикрашати фасад 
будинку М2.6 на пл. Ринок?" Річ у тому, що вказані будівлі є складовими, 
частинами єдиного-ансамблю: головної споруди і тильного будинку, об'єд- 
наного відкритоїд лоджією. (У ХУЇ ст. цей будинок належав багатому 
православному купцеві Костянтину Корняктові.) Під час однієї з пізні- 
чих реставрацій -- ймовірно, у 90-ті роки ХУП ст..-- портал головного 
фасаду, мабуть, був перенесений на тильну частину будинку. Це тід- 


33 Ріоігозу8кі 7, Видома Кгидвапібу, му Кашіепісу Кгбіемувіів) уге Їмуомліе // Осібтгопа 
харуїкбу заіикі (далі -- 025)-- Уагезама, 1930/1931.-- Сх. 1-5. 121. і 
М Там. само. 
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тверджується, зокрема, тим, що декоративні кам'яні волютиі, які увінчу- 
ють карниз порталу в тильному бубинку, надто щільно прилягають до 
профільованих кам'яних підвіконь і значною мірою їх закривають. Фон 
цього порталу не пов'язується з аржітектонічно скомпонованою ціліс- 
ною поверхнею стіни будинку. В'їзд у палац був через тильний будинок, 
що також може С та проти розміщення тут, монументального 
величного порталу? , Цей портал, очевидно, був запрбектований для г0- 
ловного фасаду площі Ринок. 

Портали, як автономічну частину споруби, часто переміщали, з од- 
ного об'єкта на інший. Наприклад, на початку ХУП ст. під час перебудо- 
ви ратуші в Самборі портал зі стерого будинку магістрату був вмон- 
тованиій у нову споруду ратущі?. В рукописному відділі Львівської 
наукової бібліотеки ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНБ НАН 
України) є велике листування щодо перенесення порталів з вірменських 
об'єктів на нові місця?" , Перенесення порталів зі зруйнованих будинків 
на інші об'єкти зафіксовано також у Латвії (Рига -- будинок складу?3), 
Польщі (Краків -- кам'яниця Монтелутпті?). 

Головний фасад палацу Корнякта у Львові в наш час прикрашає 
портал, складові частини якого, очевидно, різночасові, бо стилістично не 
зовсім узгоджені. Масивні барокові колони з великими корінфськими ка- 
пітелями стоять на ренесансних постаментах, декоративна гірлянда 
завершується надто малими маскаронами. Ці пластичні мотиви -- 
типові для львівського мистецтва ХУЇ -- початку ХУМІЇ ст. Автор су- 
часного порталу головного будинку Корнякта невідомий. Ним. міг бути 
Андрій Шлютер, скульптор та араїтектор. Він виконав ряд робіт, в 
околицях Львова наприкінці ХУП ст., а також займався реставрацією. 
А. Шлютер був на службі у короля Яна Собеського, коли проводилася 
реставрація палацу К. Корнякта, що перейшов на тоїі час у власність 
Собеських'?, Встановлено, що А. Шлютер був автором порталу колили- 
нього шпиталю боніфратів (милосердних братів). Цей портал харак- 
терний високим судожнім рівнем виконання?! і, подібно до порталу па- 
лацу Корнякта, певним здрібнінням форм. 

Для більшости збережених середньовічних житлових будівель Льво- 
ва характерне асиметричне розташування порталів по фасаду: вони 
зміщені з центральної осі споруди. Таке вільне розташування їх тво- 
рило ту особливу невимущеність та естетичну завершеність, які були 
притаманні також найкращим взірцям народного мистецтва?? 





55 Ферагомісі М. Агіубсі.- - 5. 178. 

26 Ноги М. Вис Бидоміапу му тіаєіасі 7іеті РгаешузКіві| і ЗапосКієі м/ Іабасі 
1550--1650 па їіе рггезіапек ишграпігасуіпуєп // СОВА МацКкоме УУ5Р у» Ороїй: Ніз- 
Хогіа.-- Ороїе, 1968-- Т. 23.-- 5. 101. 

"1 ЛНБ НАН України, ф. 26 (Управління консервації), спр. Ук. 38-- 1938.-- Ч. 2.- 
С.206, 269, 284, 295, 302--307. 

98 Васильев Ю. М. Рига..- - С. 178. 

3 КозвомвКі 5. Бидуїіком8кі І. ТЛісаті Кгакома-- Кгакбу, 1968-- 58. 90. 

39 Ппберагоміса М. Агіубсі..-- 8. 172, 

З Там само. 

32 Самойлович В. М. Українське народне житло.- К., 1972.-- С. 17. 
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Меморіальна таблиця церкви св. Онуфрія. 
Львів, різьба ХУПІ--ХУПІ ст. Білий камінь 


Асиметрично розміщені портали також на деяких пам'ятках цер- 
ковної архітектури, наприклад, портал Успенської церкви. Характерна 
особливість цього порталу полягає у певній невідповідності між невели- 
кими розмірами порталу 1 величезною площиною монументального фа- 
саду. Цей вузький, непомітний вхід творить дещо неспобіваний, але ви» 
разний контраст, скромного порталу з величавими формами фасаду. 

У ХУІ-ХУШІ ст. каменярі велику увагу приділяли також оформлене 
- ню віконних обрамлень. Наприклад, у 1533 р., відбудовуючи після пожежі 
будинок для кравця Пилита (вул. Руська-Зацерковна), майстер Мартим 
Люшня прикрасив вікна світлиці білокам'яним різьбленим. обрамленням, 


аб Крип'якевич Ї. Львівська Русь в першій половині ХУЇ віку // Записки "Науково- 
го товариства ім. Шевченка.-- Львів, 1907.-- Т. 18.-- С. 31. а 
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Для віконних порталів міської ратуші будівничий з Бережан Миколай 
Молибог (він одночасно займався експлуатацією каменоломні) 1562 р. 
привіз спеціальну партію будівельного матеріалу. На сторінках архів- 
них документіву які стосуються будівельної діяльности Львівського Ус- 
тенського братства, зображено майстерно виконані рисунки віконних 
обрамлень і міжвіконних стовтів'?. На початку ХУП ст. купець і ман- 
дрівник М. Груневег відзначив, що ,всі двері, ворота і вікна споруд Високо- 
го замку у Львові багато прикрашені білим каменем 28. Віконні обрам- 
лення різноманіттям своїх форм збагачували образ фасадів. 

Збережені до нашого часу зразки білокам'яних віконних обрамлень 
представлені різними формами. 

В одному й тому ж об'єкті наявні обрамлення різного рисунку, серед 
складних за композицією обрамлень трапляються також форми з гро- 
тескними мотивами. 

Аналогічні за композицією і декоративними елементами віконні об- 
рамлення, іноді різняться лише незначними деталями. Це стосується, 
наприклад, єзуїтського костелу, монументальні віконні обрамлення яко- 
го мають подібну композицію і відрізняються одне від одного тільки. 
елементами пластичного декорування (обрамлення збереглися на схід- 
ному і південному фасадах костелу). | 

Дуже близькі за композицією та оформленням віконні обрамлення 
Докторівської кам'яниці (пл. Ринок, 28) та кам'яниці Домбровських- 
Убальбіні (пл. Ринок, 21). Основним мотивом, їх є пластичні жіночі го- 
лівки. Обрамлення згаданих міщанських кам'яниць виконав, імовірно, один 
і той, же майстер або вони походять з однієї майстерні. Окремі такі 
зразки львівських білокам'яних робіт, мають аналоги серед пам'яток, 
. представлених у трактаті С. Серліо??. 

Для озбоблення громадських, а також житлових споруд майстри 
виготовляли білокам'яні редьєфи-герби, рельєфи з різноманітною тор- 
говельною символікою, пам'ятні рельєфи. Серед перших відзначимо герби 
Молдавського князівства, Росії та Польщі, які прикрашають простір 
тд банями Успенської церкви. Рельєфи, виконали невідомі майстри за 
рисунками архітекторів-скульпторів Амброзія Придильного та Якова 
(Боні). Вмонтовано їх у підбанний простір під керівництвом художни- 
ха Федора?8. . 

Для будинків, власники яких володіли своїми спорудами згідно з емфі- 
тевтичним правом, майстри виготовляли рельєфи-герби Львова. Вони 
представлені різноманітними формами (овальні, квадратні), часто із 
зазначеною датою побудови будинку. Емфітевтичні герби до нашого 
часу збереглися на деяких фасадах кам'яниць колишнього єврейського 
кварталу (будинки Фрідмана, Гомбрихта). На згаданих зразках зобра- 
жено лева на тлі фортечних веж і відчинених міських брам. Аналогічно- 
го титу монументальні герби-рельєфи, очевидно, виготовляли для місь- 
ких воріт і укріплень. Нині найстарішим твором такого титу можна 





34 СОерагоміся М. Агіубсі.-- 8. 267. 

35 Нельговський Ю. П. З історії.-- С. 182, 184, 

386 Груневег М. Опис Львова // Жовтень --- 1980.-- Мо 10.--- С. 110. 

31 бегіїо 5. Ехітаогдіпагіо,-- Таблиці. 

38 Шараневич І Юбилейнов издание.-- С. 16. Ймовірно, це був Федір Сенькович. 
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вважати герб-картуш колишньої єзуїтської хвіртки в міському мурі. 
Цей герб декорований. різьбленим орнаментом, лавровим. вінком та лаг 
тинським натисом: змооибвенно 1608 року. Господи, хаї буде мир у тво- 
їй силі" 3, 

Цікавою роботою каменотесного ремесла є також герби- -рельєфи 
церкви Параскеви П'ятниці. Складного рисунку композиція на південно- 
му фасаді граму зображає: голову. буйвола в короні, палали, скіпетр, сонце, 

місяць та віршований український натис. Герби-рельєфи П'яттицького 
"араму датуються, 1644 р. Вони підтверджують участь молоавського 
господаря Василя Лупула у спорудженні храму. 
1 Першою половиною ХУЇЇ ст. датується також пам'ятний рельєф із 
зображенням донатора, який стоїть на колінах. Цей рельєф зберігся на 
головному фасаді бернарбинського храму. Зображення донатора три- 
крашає майстерно різьблена в камені реа зі стилізованим рослинним . 
орнаментом. 

Рельєфи з торговельною символікою зберегли деякі житлові будинки 
площі Ринок і українського кварталу. На них зображено вітрильники, 
бочки з товарами, дельфінів, як-от на реєверод будинку на о еулиці Русь- 
кій", що датуються 1740 р. 

Каменярі виготовляли Ї картуші із закомпонованими написами. Фор- 
ми картушних виробів різноманітні -- від простих прямокутних ком- 
позицій до сміливих, багато декорованих асиметричних побудов, у яжих : 
органічно поєднувалися ' прямокутні й овальні форми. На фасадаж жит- 
лови будинків єврейського кварталу з правої сторони над входом каме- 
нярі вирізали навкісні невеликі ромки для мезузи. Такі рамки були не- 
від'ємним елементом єврейських кам'яниць. У них вкладався невеличкий 
сувій пергаменту, на якому були цитати з П'ятикнижжя Мойсея. - 

Значне місце в пробукції каменярів належало завершням-аттикам. 
Вони мали естетичне, а також функціональне призначення. Як завер- 
шальний елемент, фасабу аттики закривали складні за конструкцією 
дахи з риштаками, які відвобили воду від стін за допомогою далеко ви» 
сунутих ринв. 

Аттики зводили наді зкатотвіюми, громадськими та культовими: спо- 
рубами. 

В угоді, яку тідтисали мащанка Софія Ганнель з аржатектор , Петро 

й бу- 
нку треба виконати відповідно до письмових вказівок, які звізерунком 
називаються", У 1586 р. в договорі, укладеному між Ізраслем. і аргітек- 
тором Войтетом Катиносом, вказується, що аттикю менше декорований, 
має бути виконаний у новому будинку". У 1694 р. був зроблений багато 
декорований аттик над однією із середньоринкових кам'яниць. У доку- 


З Вуйцик В. Історія однієї знахідки // Молодь України. 1985-- 22 жовт. 

"у середньовічному місті не було нумерації будинків, тому оздоби фасаду як його 
своєрідні емблеми могли надавати будинку умовні назви. В архівних документах ХУР--ХУПІ ст. 
зафіксовані такі назви будинків: »Будинок під оленем", ,,Золота пані", здана під фраму- 
пою" ; дірудинок під левом", ,Будинок під лебедем". - 

49 Вуйцик в. С. ДервнЕння історико-архітектурний заповідник У Львові.-- Львів, 
1991.-- С. 7. 
її Срагемістома Ї. Сагпа Катіепіса 1 іві поіеваікайсе-- Ілубую, | 1935.-- 5. 21. 


48 Майкомекі Т. Дамту Ілубу/.. - 8. 92. 
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менті повідомляється, що він ,без особливої потреби виконаний для 
прикраси міста" 3, Після відбудови Низького замку ( знищеного пожежею 
1565 р.) фасад його дістав новий аттик, який ,замість пірамід |...) ко- 
новками 1 чашами |... прикрашений, вони корчмі більше пасували" 8. 

Відомий на сьогодні іконографічний матеріал, а також збережені до 
нашого часу зразки дають підстави припускати, що львівські майстри. 
виготовляли аттики, двох титів: простого та ускладненого рисунку. До 
першої групи можна віднести аттик старої Успенської церкви (зобра- 
ження відоме зі старої печатки Ставропігійського братства), аттик, 
представлений. на нереалізованому проекті вежі-обсерваторії єзуїтської 
хвіртки", аттик старої ратуші". До цієї групи, очевидно, можна віднес- 
ти і аттик синагоги ,Золота роза", а також завершення ,Чорної кам'яни»- 
ції. Атутик ,Чорної кам'яниці" складається з двох головних елементів 
-- обелісків та свилястого рисунку декоративних площин, які чергуються. 
маж собою. аналогічного зразка, мабуть, були аттики будинків Мо 14 на 
вул. Руській ( втрачений після 1869 р. у зв'язку з надбудовою четвертого 
повержу)? укам'яниць Ганлевської та Вольфовичів на площі Ринок. Буди- 
нок Вольфовичів мав аттик на головному фасаді (пл. Ринок), а також на 
південному фасаді, який вихобив у сторону кафедрального храму. Деталі 
аттика кам'яниці Вольфовичів збереглися до нашого часу і представлені 
обелісками гарного рисунку. Можна допускати, що збережені обеліски, оче- 
видно, були додатково прикрашені кам'яними кулями, шишкоподібними 
елементами. Окремі деталі аттика поєднувалися волютами. 

Крім аттиків геометричної конфігурації, майстри виготовляли, 1 
складніші комтозиції, збагачені скульптурними зображеннями воїнів, свя- 
тих, королів (палац Корнякта, дзвіниця. монастиря бенедиктинок, каплиця 
Камтіанів). 

Як встановили дослідники, колишній аттик каплиці Кампіанів виконав 
А. БемеріЗ : реставрацію атитика ,Чорної кам'яниці" здійснив у 1675 р. 
М. Г радовський?. чо Воконави: циє робіт одночасно були каменярами і бу- 
дівничими. 

Майстри пластично обробляли і наріжні частини будівель, декору- 
вали підпірні стіни. До найцікавіших робіт належать зображення лева 
з двома тулубами і однією головою на вул. Галицькій, декоративний ріг з 
військовою арматурою, який виконав скульптор С. Кобецький за проек- 
том архітектора С. Фесінгера (тл. Ринок, 10) та надзвичайно цікавий 
пластичний декор фасаду храму св. Мартина. 


. 


4 ачуогакі ЕК. Вабива анонс Ілубу, 1907.--- 8. 51. 

- Гронський Й. Оборонні укріплення середньовічного Львова // Жовтень.- 1979.- 
Ме 6.-- С. 124--125. 

45 Тотакієміся У. Оргагоматів вгодітіевсіа мте Їлмомліе і ісп ргдепіапу фо ХУПІ М, // 
КАП.-- Уагзгама, 1971--- Т. 16, гевх. 2.- 8. 13. 


46 Каталог гравюр ХУП--ХІХ ст. з фондів Львівської наукової бібліотеки ім. В. Сте- 
фаника АН УРСР-- К., 1989.-- М» 140. 


б Державний архів Львівської області, ф. 2, оп. 2, спр. 3798, с. 14. 

48 біочупік агіувібу роізкісі і обсусі му Роізсе фліаіаіасусі - УМ/госіаму еїс., 1971- 
Т.1--5. 128. 

49 Срагеуіїслома 1. Схагпа Катіепіса..--- 5. 127--128. 


50 в уйцик В. С. Львівський державний історико-архітектурний заповідник.-- Львів, 
1979.--- С. 18-19. 
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Кам'яна різьба прикрашала консолі галерей і загорогіс. Серед найкращих 
зразків можна назвати консолі будинків у вірменському кварталі 
( вірменський шпиталь, тепер вул. Лесі Українки, 16), будинку Сімае--Нахема, 
в єврейському кварталі?! , а також рельєфу загорожі штиталю Лазаря. 

Велика увага приділялася оформленню інтер'єрів. Особливо багато 
прикрашувано парадну кімнату -- світлицю. В світлиці між вікнами або 
в куті ставили на т'єдесталах півколони, на які клали пологі арки: Площину 
цієї архітектурної композиції багато декоровано різьбленням: півколони 
прикрашали канелюрами, площинним різьбленим орнаментом з мотивами 
стилізованих розет, ромбоподібних фігур, канбелябровим орнаментом. 
Міжвіконні відкоси також оздоблювали рельєфними мотивами виноград- 
ної лози, крилатими голівками, зображеннями різноманітних квітів, пло- 
дів. В окремих випадках трапляються фігури святих, зображення Мадон- 
ни? - Особливо розмаїтим декором прикрашено віконні відкоси ,Чорної 
кам'яниці", У декорі представлені мотиви аканта, виноградної лози, рель-- 
єфне зображення Мадонни, крилаті путті. Вишуканістю форм відзнача- 
ється орнаментальне озбоблення міжвіконних стовтів колилиньої кам'яни- 
ці Домбровських-Убальдіні: стилізований орнамент тут. творить 
канделяброві мотиви. Відкоси світлиці будинку на вул. Руській, 10 і при- 
міщення колишнього будинку Красовських (вул. Руська бічна) багато прик- 
рашені мотивами стилізованих розет, вписаних у ромби, і канделяброви». 
ми мотивами. Для виготовлення міжвіконних стовтів і відкосів майстри 
використовували. алебастр, як, натриклад, у кам'яниці Бандінеллі. - У 

Для інтер'єрів житлових і громадських об'єктів каменярі створю- 
вали і дрібні різьблені білокам'яні форми, які замикали нервюри скле- 
тінь. У збережених будівлях малі форми представлені розетами різно- 
манітного рисунку і конфігурації, шишкопобібними завершеннями, 
стилізованими гротескними масками, як, наприклад, у палаці Корнякта. 
Цікавий білокам'яний декор склепінь у вигляді стилізованих лілій зберіг 
будинок вірменського кварталу (вул. Вірменська, 35). Аналогічні зразки в 
оздобленні склепінь виявлено у житловій споруді з околиць Кракова (Кра- 
ківський будинок датується 1595 р.)?З, оборонній вежі Жовківського замку. 

Різноманітні форми мали також різьблені підп'ятники нервюрного 
склетіння. Вони завершувалися кулястими, шишкоподібними, геометрич- 
ними фігурами, зображеннями голівок крилатих пупиті (колишній мо- 
настир бернардинів). 

Окрему групу виробів каменотесного виробництва становили вір- 
менські меморіальні хрещаті таблиці, які монтувалися у стінаг вір- 
менських святинь або різьбилися на їдніг личкованих поверанях (так 
звані хачкари). Вони прикрашені багатим декором; стилізованими рос- 
линними мотивами, пальметками, криптограмами, лігатурами гераль- 
дичного титу. В системі останніг вибіляються 1 міщанські герби. Ці 
вироби можуть бути датовані ХТУ -- початком ХУП ст.) 


31 Ваіабап ІМ. Дудаі Імгомесу.--- 5. 189, гуз. 42--46. 

598 Нельговський Ю. А. Декоративна скульнтура в житлі Львова // (УМ--К., 
1967--- Вип. 1.-- С. 130--135. 

58 Рівсріпдег А, Дмудг зу МЛоділіеіомлісасі. - М/тосівм,, 1956.-- бкидіа Вепезапноме, 1.-- 
5. 189. 

34 Дашкевич Я, Р. дома рельефнье кресть: Львова. и КаменцаоПодольского 
ХІУ--ХУП вв. // ИФЛ-- 1980.-- Мо 3.-- С. 120--139.. З 





2т8 | ГАННА КОС 

Львівські каменярі виготовляли меморіальні таблиці для численних 
кладовим біля храмів. У стіни деяких грамів вбудовано фрагменти та- 
ких меморіальних таблиць, як, наприклад, в Онуфріївській церкві та Вір- 
менському соборі. Біля Вірменського собору до нашого часу частково 
збереглося кладовище. Меморіальні таблиці його прикрашені стилізова- 
ним рослинним і епіграфічним орнаментом, геральдичними знаками, сим- 
волікою. 

Меморіальні таблиці колишнього кладовища церкви св. Онуфрія оз- 
доблені площинним орнаментом. з мотивами виноградної лози, етігра- 
фічним орнаментом. Дві: меморіальні таблиці в інтер'єрі цього храму 
мають зображення гербів молдавських господарів. 

Як фіксують архівні документи, одним із майстрів, який у ХУП ст. 
плідно займався виготовленням меморіальних таблиць, був Войтех Ке- 
лар (пом. 1660 або 1661 р.). З двох його затовітів відомо, що він вигото- 
вив меморійльна таблиці для багатьох українських, вірменських та, єв- 
рейських кладовилцо?. Епіграфічний орнамент, майстри виконували, на 
побажання замовника, упраїнською, польською, латинською, вірменською 
та єврейською мовами??. 

Обробка каменю -- важливий показник загального рівня міської куль- 
тури. У порівнянні з іншими будівельними ремеслами каменярське дов- 
ше зберігало свій характер, цінності, створені каменярами, були бовго- 
вічнішими, тому до них ставилися високі естетичні вимоги. Огляд 
збережених робіт кінця ХУЇ -- першої половини ХУПІ ст., аналіз аргів- 
них джеред дають підстави говорити про високу культуру обробки 
каменл, якої досягли львівські майстри. 


Ганна КОС 


55 ЦІДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 340, с. 886, 898. 

56 жпіграфічний орнамент прикрашав фасади громадських, релігійних, а також жит- 
лових об'єктів Львова. Він відтворював моралістичні латинські вірші і сентенції та фіксу- 
вав проведення ремонтних робіт. Див: Федорова Е. В. Латинскиє надписи Львова // 
Вопрось: классической филологий.-- Москва, 1969.-- Вьш. 2.-- С. 207--225. 


| НАДГРОБОК КНЯЗЯ КОСТЯНТИНА ОСТРОЗЬКОГО 
В УСПЕНСЬКОМУ СОБОРІ КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ 


Твори українських скульпторів ХУЇ ст., на відміну від іконопису, бо 
нашого часу майже не збереглися. Тому, щоб відтворити цілісну того- 
часну картину цієї галузі мистецької творчости, треба докласти не- 
абияких зусиль. Те саме можна сказати тро обну, конкретно взяту 
пам'ятку, у даному разі -- про надгробок князя Костянтина Івановича 
Острозького в Успенському соборі Києво-Печерської лаври. Ця пам'ятка 
ніби існує для нас (у фотографії, в дуже недосконалій копії, у писемній 
традиції) і не існує, оскільки, як ми далі впевнимося, неможливо її рекон- 
струювати у всій первозданності задуму. У той же час. вона дуже важ- 
лива для розвитку українсаког, зокрема волинської, пластики другої по- - 
ловини ХУЇ ст. Є 

Цей твір -- один з небагатьох зразків скульптурної пластики, що 
характеризує мистецтво двох регіонів -- центральноукраїнського та 
Волині. Збудований 15179 р. заходами сина небіжчика -- князя Василя- 
Костянтина, надгробок тривалий час був композиційно-ідеологічним 
стрижнем церковного інтер'єру, перебудовувався 1 доповнювався, доки не 
зазнав непоправнит руйнувань. У лаєрському надгробку знайшов відо- 
браження цікавий і маловивченай пласт. нашої історії, пов'язаний з куль- 
турно-просвітницькими ініціативами князів Острозьких. Рівень реалі- 
зації цих ініціатив був досить високий, інакше гобі було б уявити саму 
можливість появи скульптурного надгробка в інтер'єрі правоснаєцого 
сраму". з 


Її Навіть оточений орелом пошани, надгробок князя К. Острозького аж ніяк не був 
вкорінений у київській традиції. У ХІХ -- на початку ХХ ст. його неодноразово негативно 
оцінювали представники православного кліру. ,Як свідчить Ф. "Копера, київське духовен- 
ство, що прославилося невіглаством і святенництвом, сором'язливо замаскувало портрет 
Кк. Острозького, (Міляєва Л. С: Стінопис Потелича--- К., 1969.- С. 29; див. також згадку 
в журналі ,Мир искусства", 1902, М» Т, с. 20.) А ось слова одного з сучасників тих подій; 
. »іам'ятник цей, щедро прикрашений арматурою, що нагадує скороминущу людську сла- 

ву, навряд чи гармонував з призначенням християнського храму, -в якому смиренно й 
самовіддано мають шукати тільки слави Божої" (Закревский Н. Описание Киева- - 
Москва, 1869.-- Т. 1.-- С. 620, 621). Слова іншого звучать обережніше: »ЛТюди науки 1 
взагалі ті, хто бажає бачити оригінальний надгробок, можуть оглянути його з дозволу 
начальства Лаври" (Титов Ф. Путеводитель при обозрениий святьшь и достопримеча- 
тельностей Киево-Печерской Лаврьг.и г. Киева. - К., 1910.-- С. 26). Ї не дивно, адже 1825 р. 
до надгробка було прилаштовано раку з балдахіном для мощей всіх печерських угодників, 
Професор і академік живопису Ф. Солицев під час відрядження 1843 р. прямо наполягав на 
усуненні раки від стіни, ,завдяки чому відкриється надгробний монумент князю Костян- 
тину Острозькому" (цит. за ст: Яремич С. Еще раз о памятниках искусства Киево- 
Печерской Лаврью // Киевская старина.-- 1900.-- Окт-- С. 185). Деякі путівники по 
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Пам'ятник, поставлений чи че в самому центрі Києва, нескладно, од- 
нак, пов'язатм із західноукраїнськими землями. М. Гембарович пропонує 
для авторства їм'я Себастяна Чесека (Чешека), автора надгробка К. Ро- 
мултової у Дрогобичі -- майстра львівської школи (той же дослідник 
приписує йому і багато інших творів: рельєф ,Увірення Хоми", статуї 
каплиці Камтіанів, надгробну плиту зі Скелівки, зразки декоративної плас- 
тики; наші мистецтвознавці цей факт атрибуції коментують стри- 
манод). Надгробок, власне, пов'язаний з Волинню, з комплексом нових, рене- 
сансних ідей, які генерував острозький осередок, що його очолював син 
князя Костянтина Івановича, котрий і спорудив надгробок 1579 р. (по- 
совав батька старший син Ілля -- тоді гробниця була накрита золо- 
тотканою парчею з хрестом із перлів; прикметною є тут. орієнтація 
на візерунковість і декоративізм зображення, що перейде і на скульпту- 
ру). Острозькі книжники були переконані, що перетворення людини з 
»Зовнішньої" у ,внутришню" можливе лише через цілеспрямовану діяль- 
ність, зокрема і суспільну", саме тому надгробок князя Костянтина 
Івановича став частиною ідеологічної програми модернізованого право- 
слав'я. Не випадково лише трьома роками раніше була заснована сла- 
ветна Слов'яно-греко-латинська акабемія. За життя князя Василя- 
Костянтина почалася і буралива міграція діячів острозького культурного 
осередку до Києва, особливо з призначенням їх на вищі церковні посади, 
-- як православні, так і католицькі?. Весь православний регіон Європи 
знав острозький хоровий настів, іконопис, аргітектуру міста. Остріг на 
довгі роки став місцем творчости друкаря І. Федорова. 

Кілька слів щодо персони самого небіжчика (бл. 1460 -- бл. 1530) -- 
князя Костянтина Івановича, українського магната, видатного полко- 
вобця, політичного діяча, поборника православ'я на Україні. Вражає на- 
"віть протокольний перелік його титулів: брацлавський, звенигородський 
і вінницький намісник (1497--1530, повторно у 1507--1530), староста 
луцький (1507--1522), каштелян віленський (1511--1522), воєвода троць- 
кий (1528), перший гетьман Великого князівства Литовського (1497-- 
1530) -- більшість з них фігуруватиме на його надгробку. Зрозуміло, що 
йдеться про постать достоту легендарну й унікальну і при тому -- 
майже нормативну у своїй унікальності, еталонну. Це карбинально різ- 


Києву і лаврі початку ХХ ст. не згадують його взагалі (напр: Києво-Печерська Лавра- - 
К., 1909; Шамурина З. Киев-- Москва, 1912). Окремі дослідники О. Ертель (див. Киев- 
лянин.-- 1900.-- Ме 295) просто заперечували автентичність самого надгробка, що нібито 
не пережив. пожежі.1718 р, Водночас відомі приклади позитивних оцінок розглядуваної 
пам'ятки в ХІХ ст. (М. Берлинський, М. Максимович). У 1910 р. їй загрожувала інща 
небезпека -- фігуру намагалися перенести в музей Військово-історичного товариства , попри 
ризик перетворити її на жменьку щебеню. Насилу відстояли" (Кузьмин Е. ,/Йсторичес- 
кий путь" в Києве // Старьме годьгм-- 1911--Март-- С. 45; див. також: Ростисла- 
вов А. Охрана стариньш и сьезд зодчих // Там само.-- 1911-- Февр.- С. 59). 

2 Див: Любченков Ф. Львівська скульптура ХУЇ--ХУП ст-- К., 1981.-- С. 30--37. 

З Історія українського мистецтва-- К., 1967-- Т. 2-- С. 428. 

4 Мицько І, Стратій Я. Роль Острозького культурно-освітнього осередку в роз- 
витку української духовної культури // Українське барокко: Матеріали Першого конгре- 
су Міжнародної асоціації україністів-- К. 1993.- С. 161. 

5 Мицько І. 3. Острозька слов'яно-греко-латинська академія (1576--1636).- К., 1990.- 
С. 47. У словнику імен діячів острозького осередку -- десятки малярів, золотарів, будівни- 
чих; до цеху останніх деякий час належали і скульптори. 
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чить його від не менш яскравої постаті віку наступного -- Адама 
Киселя, постаті радше трагічної й маргінальної: він домігся значного 
суспільного визнання в Речі Посполитій ХУІПЇ ст., але був єдиний з-поміж 
православних українців, якому це вдалося; талановитий дипломат, він, 
троте, виявився неспроможним здійснити свої проекті замирення, а 
тому був чужим серед чужих і чужим серед своїх -- ії для українців, і для 
толяків. Що ж до К. Острозького, то ніхто не ставив під сумнів його 
лаврів національного героя та. ,звання" зразкового воїна, до того ж одно- 
го з відновників лаври (під впливом князя король Сигізмунд 1522 р. надав 
привілей печерським монахам), де'й, упокоїлося його тіло. Він був люби- 
ною беззатеречної влади та надзвичайної авторитетности. Сучасники 
вважали, що його рід тягнеться. від Володимира: 


То герб предков его стародавньх, 

Владимета, м потомжков славньт 
(Д. Наливайко ,На герб яснеосвецоньїх их ми- 
лости княжат Острозских"'?). 


Пізніше аржидиякон Павло Алепський, мандруючи по Україні разом з 
батьком, антіохійським патріархом Макарієм, присвятить надгробку 
князя кілька промовистих рядків (див. далі). Щодо самого князя він 
зауважив: ,Нам розповідали, що він був царем над руськими, увірував у 
Христа близько 600 літ тому і збудував що церкву" ". 

Зрозуміло, що автор цього повідомлення просто не зрозумів свого 
перекладача, але така плутанина досить характерна для того часу. 


(Три століття потому Е. Кузьмін припустив, що в , Записках... отиса-. 


но саме надгробок Володимира"). Щодо походження Острозьких, то, зокре- 
ма, М. Антонович виводив їх з князів Туровських; на думку І. Бикова, рід 
останніх тягнувся, власне, від князя Волобимира. 

Могутність князя Костянтина Івановича успадкував і примножив 
син, Василь-Костантин. Не володіючи батьковою силою характеру (іс- 
торики віддаютиь перевагу саме батькові, а не сину, в якого знаходять 
хитання, компромісність, турояви слабкодухости ), він, проте, зумів зібра- 
ти великі статки: йому належало близько 80 міст, містечок, 2760 сіл. 
7 Річний прибуток від маєтків дододив до 1 мільйона 200 тисяч золотих. 
За його життя побутувало прислів'я: , Багатий, як Острозький", І справді, 
князь був втричі багатлимм за самого короля? Але найбільший його 
здобуток -- у царині культурного просвітництва, що не могло не прислу- 
житися також образотворчому мистецтву. 

Низка фактів доводить існування. родинної традиції оновив що 
спорудження надгробків членами сім'ї. Започаткована вона була 1567 р., 
коли князь Василь-Костячтин збубував надгробок своєму зятеві Яну Тар- 
новському 1.його синові -- Яну-Криштофу в Тарнові по смерті остан- 


9 з раневка література ХІУ--ХУЇ ст-- К., 1988.-- С. 515. 
1 Путешествиє Антиохийского патриарха Макария в пол. ХУП в. описанное его сь- 
ном, архидиаконом Павлом Алеппским.-- Москва, 1897--- Вьш. 2.-- С. 50. 
8 Кузьмін Е. Київські надгробки // Київські збірники історії й археології, побуту й 
мистецтва / Під заг. ред. М. Грушевського-- К., 1930.-- С. 155. 


Й Три останні факти за ки: Бьшов И. П. Князья Острожские и Вольїть: Введениє в 


историческую записку ,б0-летие Св. "Кирилло-Мефодиевского Братства".-- Петроград, 
1915.-- С. 18. 
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нього, Похорон відбувся за католицьким обрядом, на ньому виголосив 
промову єзуїт, П. Скарга. Пізніше він присвятив В.-К. Острозькому свою 
книгу ,О едпогсі". Власне, проблема єдности довго не давала спокою 
князеві, ставши причиною його двоїстої позиції стосовно запроваджено 
ня унії. Під цим оглядом міркування Г. Флоровського, попри беяку кате- 
горичність, не позбавлене підстав: ,..настрій в Острозьких колах був 
нестійким і двоїстим |... Острозький був радше західною людиною |... 
надто часто він бував необережним 1 йшов надто далеко у питаннях 
примирення і злагоди, був здатний на компроміс" її, Оскільки будування 
надгробка було розпочате ще 1561 р. (будував Ян-Марія Падовано, скульп- 
турна комтозиція якого ляже в основу київського надгробка), то ініціа- 
тиву князя у цій справі не варто перебільшувати. Первісний план лише 
був доповнений фігурою ще одного небіжчика, розміщеною в масиві деко- 
ративного цоколя, до якого додалася смуга рельєфів. 1570- р. В.-К. Ос- 
трозький поставив надгробок для дружини в тому ж кафедральному 
костелі Тарнова. У 1579 р., тобто майже через півстоліття то смерті 
батька, князь збудував надгробок в Успенському соборі лаври -- на той 
час він уже двадцять років був київським воєводою і міг три бажанні 
скористатися з привілею влади. 1604 р.в Богоявленській церкві Остро- 
га було споруджено ,чудбовий пам'ятник з чорного мармуру" над моги- 
лою сина Олександра Острозького (157 1--1603)12, ,Гроб божий убраний 
коштовно на кілька тисяч, що і самі єзуїти дивувалися, стоя на склеті, 
где княжата лежать" (Острозький літописець). У 1987 р. були від- 
найдені фрагменти фресок на південній стіні Троїцької замкової катли- 
ці в Старокостянтинові із зображенням. двох чоловічих фігур, тракто- 
ваних як парні портрети Василя-Костянтина і його сина Олександра в 
інтер'єрі палацової спочивальні"". 

Можливо, був пам'ятник і над могилою князя Василя-Костянтина, 
якого 1608 р. поховано поряд з могилою сина в Острозі. З. Копистен- 
ський дає побічну підставу для такого припущення, пишучи у своїй 
зПалінодії" про Януша Острозького: ,гроба православного отца нашого, 
яко Исаак или Йаков печеру Авраамову, почитал и упоминал, абьг пение и 
набоженство звьїжло и не уставало""?, Перебіг історичних подій, проте, 
не сприяв його збереження'?. Відомо, що могилу часто відвідувала дочка 
Василя-Костлитича | Анна-длоїза (пом. 1854), на якій і вигає рід Ое- 
трозьких. Хоча в її заповіті зазначалося, що вона бажає бути похованою 
»без всякої тишнотм, як личить мені, що живе сиротою і майже живцем. 
померлою", родинна традиція меморіального культу не була забута, тим 


10 КогаКківміслома Н. Вхейра ХУМІ млеки м Роізсе.-- Магягачча, 1984.-- 8. 50. 

М Фроловский Г. Пути русского богословия.-- К., 1991.-- С. 35. 

ї2 Левицюий О. Анна Алоиза, княжна Острожская // Киевская старина,-- 1883.- 
Т.Т, ноябрь-- С. 334. 

З Бевзо О. А. Львівський літопис і Острозький літописець - К., 1971.-- С. 126. 

М Крощенко Л. Осадчий Е. За життя Костянтина Острозького // Образотворче 
мистецтво-- 1991.-- М» 4.-- С. 37, 38. | 

15 Дит. за кн: Викторовский П. Г. Западно-русские дворянские фамилии, отпавшие 
от православия в конце ХУЇ в. и в ХУП в.-- К., 1912.-- Вьшщ. 1-- С. 38. 


16 Так, щодо Богоявленського собору на поч. ХХ ст. то його ,реставрацію проводили 
солдати |...) залишки руїн собору були розібрані до підвалин |." (Лукомекий Г. Хроника 
провинциальньх вандализмов // Старьме годь-.-- 1911.-- Окт.-- С. 66.) 
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більше, що Анна-Алоїза, мала репутацію фанатичної католички, яка тід- 
тримувала щонайтісніці зв'язки з єзуїтським орденом. Спочатку вона 
заповіла 20 тисяч золотих на утримання вівтаря над могилою чоловіка, 
гетьмана Хоткевича, далі перенесла його тіло в єзуїтський костел, Ос- 
трога, який сама ж заснувала, та поховала біля головного вівтаря. Пізні- 
ше тут було встановлено мармуровий барельєф із зображенням лицаря, 
а для неї було призначено пам'ятник з чорного мармуру". Всі ці твори 
пластичного мистецтва історія не пощадила, тому тро їх існування 
відомо тільки з писемних джерел. Добре зберігся і докладно вивчений. 
лише надгробок Януша Острозького (1554--1620) в Тарнові роботи Йогана 
Пфістера, відомого українського скульптора родом. із Селезії (1620). Це 
був, очевидно, найбагатший, найпишчіший надгробок з-поміж пам'ятни- 
ків Острозьким (князь Януш, який, побувавши близько 1575 р. в Італії, 
міг бути обізнаний з європейським мистецтвом, тиєї доби). Цей твір, 
останний спалах маньєристичного стилю, удекорований безліччю аксесу- 
арів, ззатоплений" рослинним орнаментом у його гіпертрофованих фор- 
мах, нагромадженням черетів, щитив, смолоскитів, тпутті поряд з алегорі- 
ями, і біблійними персонажами, Антилаконізм зовнішніх форм цього 
надгробка може суперничати з відвертим багатослів'ям -- сьогодні на 
ньому налічують до 12 зразків тексту: від обнорядкових натисів до 
тишномовних єпітафій!?? (пор. з лаконічною епітафією князя Костян- 
тина Івановича, зберезісеною для нас, завдяки писемній традиції, у двох 
варіантах). Хронологічно цей твір збігається, зі зміною одного титу 
надгробка -- лежачого -- іншим, адоративним, який бачимо в центрі 
композиції. і п 


У підсумку ми можемо констатувати існування меморіально-скульт- 


турних ансамблів сім'ї Острозьких у трьох пунктах -- частково в 


Тарнові (де пріоритет належав сім'ї Тарновських, а надгробки доцільні»: 


ше розглядати в контексті розвитку тольського, а не українського об- 
разотворчого мистецтва), Острозі (у католицькому ї православному 
осередках) та Києві. Щодо надгробка князя Костянтина Івановича, то 
він, вочевидь, стоячи осторонь поховань інших членів його родини, в то- 
му числі прадіда Федора Даниловича (св. Феодосія), біда Василя Федоро- 
" вича Красного, численних родичів з боку дружини, один з яких, Семен 
Олелькович, відновив 1470 р. Успенський собор після нашестя Батия, 
водночас наче узагальнював зростання могуттности родини Острозь- 
ких. З цього погляду Успенський собор можна вважати гігантським мав- 
золеєм цієї сім'ї: | зн 
Треба зазначити, що в класичній літературі того часу, в Івана Ви- 
шенського, знаходимо явне неприйняття такого титу явищ. Цього ав- 
тора, котрий сам жив якийсь час-в Острозі й бував в інших містах 
Волині, де, імовірно, і постригся в ченці??, отоке, цього автора, серед зичли- 
вих адресатів якого був і князь Василь-Костянтин Острозький (мож- 


(17 Левицкий О, Анна Алоиза..-- С. 362--366. 
18 Тананаєва Л. И. Сарматский портрет.-- Москва, 1979.-- С. 66-- 72. 
З рудольф Н. С. Каталог произведений Йоанна Пфистера, скульптора конца ХУМІ-- 
начала ХУП ст: Дипломная работа студентки КГХИ-- К., 1971 (рукопис). 
20 "роневич П. Сайчук Б. Іван Вишенський навчався в Луцьку // Радянська 
Волинь.-- 1990.- 10 квіт.- С. 3. Теза, викладена в заголовку статті, доволі проблема- 
тична. й я - п. 
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ливо, навіть, що Острозький був його меценатом)?! великою мірою умов- 
чно можна причислитли тільки до українського регіону, але в будь-якому 
разі применшувати авторитетність його слів не варто. Тим більше, 
що своє ставлення І. Вишенський висловив не прямо, -- сам-бо предмет 
розгляду вважається негідним, -- а в контексті підрядного речення, в 
дошкульних словаг тро ,латинську обмову, яка мертва і безплідна, доч 
зовні домовина прикрашена мамонками??, поцяцькована і упістрявлена, а 
коли. відчинили і плода пошукаєш, то побачиш там сморід, гній, кістки і 
черву" 3 (подано це під заголовком: , Про наслідки для тих, хто прагне 
латинських плодів"). Таку непримиренну позицію можна витлумачити, 
і як наслідок ригоризму чернечого стану, і специфікою становища авто- 
ра, ізольованого від українського осиття протягом багатьох років, а то- 
му його вказівка здається дещо анахронічною. За іронією долі, те, що 
вчора збавалося застарілим, сьогодні могло стати надактуальним: внут- 
рішньополітична ситуація на початжу ХУП ст., коли писалися ті рядки, 
тісля Берестейської унії 1596 р., -- стрімко мінялася на пограниччі в 
напрямку до категоричного ототожнення ,тлодів Відродження" з ідео- 
логічною диверсією католиків (втім, схожі інтонації знадодимо і у тво- 
рах острозьких діячів: ,Хранися шталиян"? -- так називається один з 
віршів Д. Наливайка 1603 р.). 

Хід думки католицьких ідеологів був протилежний: саме з кісток, 
смороду і гною постає високість духу небіжчика. Процитувавши епіта- 
фію ХУП ст.: ,В полі Павла Морштина біліють кісткй // Доброго 
лицаря. Чом же наготу їх // Земля не прижовала? / / Щоб небеса в 
своєму кругообігу / / Вічно споглядали таку чудову доблесть", -- Л. Та- 
нанаєва так коментує їх зміст: ,..конкретно життєва, подана з еле- 
ментом жорстокого натуралізму деталь (купа непохованих кісток) 
одразу ж переосмислюється, переводиться в інший вимір і набуває дру- 
гий план |...Ї у масштабі небесних сфер 1 самої вічности" 2, Отже, керу- 
ючись такими уявленнями, католичка Анна-Алоїза Острозька 1636 р. 
проводила перепоховання тіла свого батька -- ,котороє юж згнило, тільки 
кості, котрії взявши, казала їх помити і посвятити святим єзуїтом..." 
(Львівський літотис), ,золками палучими переклала" (Острозький літо- 
тисець). Перепоховання відбувалося дуже урочисто - ,с кростами, с 
корогвами, тріумф коло церкви оттравовати..." (Львівський літопис)?, 
Цим визначається крайня межа розвитку певних тенденцій, зато- 
чатжованих лаврським надгробком, і його автори навіть уявити не 
могли той, макабричний натуралізм, який став органічним акомпа- 
чнентом Контрреформації, спрямованої проти не лише протестан- 
тизму, але й православ'я, вірним прихильником 1 оборонцем якого все 
життя виступав князь Василь-Костянтин. 





й Возняк М.С. Історія української літератури-- Львів, 1992.-- Ки. 1-- С. 899. 

12 Звісно, йдеться тут не про пластичне, а про живонисне оформлення домовини, 
але і пластичне оформлення керувалося схожими принципами. Див.: Крип'якевич І До 
історії української декорації і різьби: Божий гріб і вертеп у Львові в ХУП--ХУПІ вв. // 
Стара Україна.-- 1925.-- Ме 11--12.-- С. 202, 203. 

13 Вишенський І. Твори-- К., 1986.- С. 124. 

М Тананаєва Л. И. Сарматский портрет.- С. 22, 

25 Бевзо О. А. Львівський літопис. -- С. 115, 138. 
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Але життєдбіяльність князя Василя-Костянтина протікала наче у 
двох площинах, які майже не перетиналися: у площачні релігійного споді- 
вання, детермінованого традиціоналістськими православними канонами, 
та в площині урочистого шляхетського ритуалу, який формували. за» 
хідні впливи. Не можна нехтувати також і те, що він був одружений із 
Софією Тарнавською (1534--1570), донькою каштеляна краківського і мар- 
шалка королівського, яка, згідно з епітафією, ,прожила все життя у вірі 
католицькій" (іт Іа саїпоііса). (Історик тритускає можливість нефор- 
мальної згоби з чоловіком, до того ж немає ніяких фактів щодо існуван- 
ня на той час костелу в Острозькому замку?) Дружиною ж старшого 
брата Іллі (1510--1539) була Беата Костелецька, позашлюбна донька 
Сигізмунда І Старого, -- звідси вже тягнуться тонкі нитки до королів- 
ського двору, космополітичного кола Бони Сфорца, яка, до речі, мала землі 
також на Волині, в районі Кременця. Двір Сигізмунда Августа був ще 
більшою мірою пронизаний настроями італійського Ренесансу. Ї. Кіре- 
євський, опираючись на оригінальні польські джерела, констатує дуже 
високий, мало не найвищий у Євроті рівень поширення. гуманістичної 
вчености в Польщі ХУЇ ст. серед приваюцованих кіл; Згадані зв'язки, 
отже, промовляють самі за себе. . 

»Мандрівні столичні художники залучали мешканців провінуй до ре- 
несансного світського мистецтва, змінювали їхні естетичні орієнти- 
ри |...) тобі ж |... було поставлено скульптурний пам'ятник К. Острозь- 
кому 6 ,святая святих" -- Успенському соборі Києво-Печерської лаври" 88, 
Лаврський надгробок 1579 р., поза сумнівами, виконанці у дусі традицій і 
настроїв мистецтва італійського Відродження, зокрема, багато спіль- : 
ного в ньому з роботами Падовано, дуже поширених у тогочасній Поль- 
щі. (Протилежне: інтеграція явища православного мистецтва в като- 
лицький контекст, точніше, спроба такої інтеграції, простежується. в 
початковому троекті оформлення Острозької Біблії гравюрами вроц- 
лавського майстра Блазіуса Ебіша, не здійсненому через фінансові незла- 
годи.) Композиційно цей надгробок можна зіставити з надгробками кат- 
лиці Сигізмунда роботи Бартоломео Береччі, який у свою чергу опирався 
сна художні знахідки карбинальських надгробків А. Сансовіно ї філософію 
неоплатонізму, тим самим започаткувавши у 1505--1507 рр. в Польщі 
нову концепцію набгробка -- на противагу попередній, середньовічній", 
коли небіжчика зображали непорушно застлиелим,. , натівзлитим" з тло- 
щиною надгробної плити, тобто справді »мертвим" (на території Ук- 
раїни приклад такого вирішення композиції -- бронзова плита Миколи 
Гербурта 1555 р. у Львові, роботи П. Лавенвольфа). Надгробки каплиці 
Сигізмунда створювалися в 1517--1533 1 1574--1575 рр. для Сигізмунда І 
Старого і Сигізмунда Августа, тобто в час смерти князя Костянтина 
Івановича 1. в період вибудування надгробка Яна і Яна-Криштофа Тар- 
новських. Певну роль відіграла тут, і територіальна близькість Тарно- 
ва 1 Кракова, а також те, що Тарнів лежав по дорозі на Волинь (зі столи- 


26 К портрету княгини Софий Острожекой // Киевская старина.-- 1883.-- С. 714-716, 
2 з нреєвений И. В. Критика и зстетика.-- Москва, 1979.-- С. 179--181. 
онеюировонай і Иван Федоров Козано 1510--1583)-- Москва, 1985.-- С. ще 


193, 194. 
9 С Вепебапо му Рос. Каріїса губіцвівнся со дпа; 1983.-- 5. 23, 29. 
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ці Польщі). Найближча аналогія фігури князя Костянтина Івановича -- 
скульптурна постать Сигізмунда І Старого, який за життя прихиль- 
но ставився до князя й осипав його подарунками, на які, взагалі-то був 
скупий, а 1508 р. навіть сплатив його борги; разом з дружиною -- коро- 
левою Боною -- він також був опікуном Єлизавети-Гальшки, доньки Іллі 
та Беатм. Збігаються майже всі повороти тіла, положення, рук 1 ніг, 
лише в ,ПоЛЬСЬКоОМУ варіанті" фігура розміщена в просторі природніше 
і тому виглядає ,безтурботнішою": голова відкинута назад, наче на 
зображеного спала завіса нездоланного сну. У скульптурному зображенні 
князя К. Острозького ,смертельна" напруженість ніби сковує все тіло 
(цей настрії навіть заакцентовано в надгробку роботи С. Гуччі ї 
Я. М. Падовано 1574--1575 рр., згаданому раніше). Але за моментами фор- 
мальної блаизькости проступає і глибока, відмінність пластичних кон- 
цепцій, які розпізнаються в незначних, на перший погляд, деталях. Не 
відразу впадає в око , різкість", ,геометричність" положення кінцівок: 
трава рука тільки здається опорою для їтіла, навряд чи вона була б у 
змозі витримати такий тягар (натомість Сигізмунд-король прямо 
зна наших очах" плавно осібає на свою руку), правиця радше має ,дбе- 
монструвати функції опори, як ліва рука ,демонструє" функцію до- 
тику (до власного тіла), -- така демонстрація потрібна з поглябу не 
так концептуально-змістового, як композиційного. Таж само і права но- 
га князя Острозького надто ,демонстративно" підігнута під кутом, 
близьким до прямого, в жесті сгрещення. ніг відчутна не побутова до- 
стовірність, а формальна самодостатність. Тулуб князя наче в одній 
площині розгорнуто в натрямку до глядацького ока, з усього тіла роз- 
слабленість виражена хіба що в кистях рук. Князь -- ,не розслаблений", 
він і спить, і не спить, це тривожний і напружений, для нас -- троти 
неправдопобібний сон воїна, сон, щільно зімкнутий з горизонтом, сон -- 
чутливий і не домашній (у порівнянні з ним Сигізмунд І ,провалюєть- 
ся" у сонне марево, , спливає сном"). Голова К. Острозького -- наче не 
прогинається, йому -- зсПати не дхочеться", шия напружена, і корона 
міцно сидить на цій голові, не тільки ,не бажаючи", але й ,не можучи" з 
неї сповзати. Така принципова негнучкість притаманна надгробку Ро- 
мултової у Дрогобичі, але в ньому вона випливала зі специфіки тпельєфної 
площини. З цього погляду, фігура князя перегукується з фігурами тар- 
нівських надгробків лише в якихось крайніх тілесних координатах. Я. і 
Я.-К. Тарновські ,справді" сплять, кожен на своєму ложі, сплять без 
афектації, без надриву, максимально зручно скоорбинувавши частини. 
тіла, у вузькому клаптику простору, а головне -- вони лежать, припада- 
ють до подушки в розпалі сну. Цим їхній стан відрізняється від стану 
Сигізмунда Старого: він тільки засинає, вони вже поснули. У порів- 
нянні з їхніми фігурами постать князя Острозького виглябає, як 
жорсткий арабеск. Його тіло ще не ,триєдналося" до площини ложа, 
воно наче ,тримає" за своїми плечами іншу, вертикальну площину, 
яка незримо втримує його в просторі. Стан тіла князя двоїстий 1 
двозначний -- чи то він підводиться з ложа, чи то збирається отпус- 
тиитись на нього, а може, він завмер у стані якоїсь тривожної судоми. 
З інших аналогій в польському мистецтві можна згадати надгробок 
Криських у Дробині (1572--1576), де схожим є положення, ніг, однак 
руки розміщені ,невимушеніше" в просторі (при цьому права рука 
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перебирає військові регалії, а ліва вільно витягнута вздовж тіла 5; об- 
личчя звернене донизу, воно майже в одній площині з тулубом, проте 
цей, незначний поворот, голови відразу розставляє акценти: герой про- 
кидається, уві сні. У багатьох схожих варіантах він встає зі сну - і 
тоді погляд його звернено догори, а руки ,сплетено" з кутами ї запа- 
динами тіла, так що воно позбавлене рівноваги (надгробки Анджея 
Фірлея в Янівці роботи Санта Гуччі, 1585, Арнульфа і Станіслава Ухан- 
ських в Ухані роботи майстрів цього ж кола кінця ХУЇ ст.). Стан 
з Незграбного сну", як і у князя К. Острозького, відбито, а точніше, 
спродуковано в надгробку Яна-Стаміслава Тарновського у Хробжі, 1569 р., 
роботи майстерні Яна Міхаловича з Уржедова, але це -- справді сон, а 
не перебування між сном і дійсністю. п 
У лаврі невідомий автор дав приклад пластичного втілення прихо- 
ваної динаміки тіла, якою пронизано всі його частини, але це не динаміка, 
що спонукує до дії, не першопоштова і не фрагмент дії, а її ,заморожен- 
ня", гальмування на рівні потенції. , Насправді, , Той, ато лежить" і » Тобі, 
хто молиться" близькі до якогось нейтрального стану, від якого поде- 
куди віддаляються -- або в бік життя, або в бік блаженного спокою і 
непорушности |...Ї У цій початковій нейтральності (поєднання двох фаз) 
треба розтізнатми один з пізніх аспектів ставлення до смерти -- як до 
зприрученої смерти". Це ставлення найкраще виражається, в концепції 
зтедиїез, спокою"), Нашому ж мистецтву стану такого спокою досягти 
не вдалося. У лаврському надгробку зображено -- припустімо так --- 
той момент переходу до сну (до кращого світу); коли його легко сплута- 
ти з пробудженням. Мотив цей -- класично-ренесансний. Але якщо в 
Західній Європі він виник усе-таки ближче до завершення розглядуваної 
естетичної епохи, то в Україні, внаслідок особливостей, її історично- 
культурного розвитку і вимушено прискореного освоєння, кількох різ- 
них стилістичних систем, з'являється на етаті пробудження нового, 
секуляризованого мистецтва. Значення його для пластики ХУП ст, важко 
переоцінити. Але таке судження виникає лише з перспективи сучасного 
погляду. У порівнянні з іншими зразками волинської пластики, ХУП ст. 
зокрема, окремі момента його здаються разюче новаторськими. Про- 
| блема освоєння активного руху,-- а саме згини тіла персонажа мали б 
його передавати -- судячи також з інших зразків волинської пластики 
(скульптура Олики), цікавила митців дуже мало. Складається враження, 
що для української скульптури актуальним було прощання з тлощи- 
ною, пробудження. для життя в просторі, освоєння самого тпрямо- і вільно- 
"стояння. об'ємного твору мистецтва. Останній у ХУП ст. в абсолют- 
ній більшості на Волині був заціпенілим, заглибленим у самодостатність 
існування своєї фізичної маси і.об'єму, і це різко контрастує з енергійно- 
бароковими, часто сплавленими з рокайлем скульптурами. наступного, 
ХУПІ ст. оо б вно У і 
Не можна також не помітити схожости пози Костянтина Ос- 
трозького з позою Єссея, в численних варіантах Єгссеєвого дерева на 
чарських вратах (Біличі, Бобли, Рачин, Камінь, Холм, Полонне. та ін..). 
Генеалогія цього образотворчого мотиву має, однак, складніший і довший 
зпослужний список", тягнучись від палестинських мозаїк ранньогрис- 





8 сарьес Ф. Человек перед лицом смерти-- Москва, 1992.-- С. 236. 
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тиянської доби її сербських середньовічних фресок", і принцитово іншу 
тпричинну зумовленість своєрідного джерела життя, життєдайної га- 
лузки, з якої розростаються паростки двадцяти поколінь. У той же час 
у надгробку підкреслюється безповоротна завершеність долі -- хоч іне 
цілої родини, а окремо взятої терсони. Знову ож таки в точці візуальної 
саожостли ракурсів виявляється максимальна розбіжність двох куль- 
тур: фольклорної, архаїчної і вчено-європейської, книжно-ренесансної, ,но- 
вомодної?. Орнаментальна стилізованість у першому випадку проти- 
стоїть холоднуватому протибароковому натуралізму -- у випадку 
другому. Але й народній різьбі подекуди не бракує спостережливої влуч- 
ности, а у ,вестернізованому" надгробку спостерігаються моменти ві- 
зерунковости (умовні завитки бороди, декоратливізм. тповерані бойових 
лат), тож обидві грути мистецьких пам'яток виявляют.:ь, дві системи 
візуальних імітацій, виконаних свідомо і різнострямовано, хоч в остан- 
ньому випадку -- професійніше і послідовніше. В мотиві дерева Єссея, 
виконуваному народними різьбярама, превалюовала тема метаморфоз ,жи- 
вого / / мертвого" тіл(а), виявлених передусім у вимірі просторовому 
(по вертикалі -- знизу-вгору). В професійній пластиці, в тому числі 
скульптурі надгробків, смерть зіставлена, зі сном, границю між ними 
стерто (пор. з висловом Ф. Ар'єва про ,нейтральний, стан") згідно з 
бароковим постулатом життя -- це сон". (Дія однойменного кальде- 
ронівського аутос, як підмітила Л. Тананаєва, відбувається в міфічній 
Полонії, що відіграє тут роль осередку абсурду, аналогічного польським 
реаліям в ,Королі Убю" А. Жаррі.) Втім, аналогічні тенденції нескладно 
відшукати і в українській літературі ХУП--ХУПІ ст., зокрема, право- 
славного спрямування: 


»И таковая вем смерть, сном ся шменуєет, 
бо довечной що взяла, муки не промуєет"??. 
(К. Зіновіїв) 
Або: 
мЛиш тому, хто побожно все життя проводить, 
Смерть, наче сон здоровий, ніколи не шкодить", 
(М. Смстрицький) 


кана ат М. 


Останній туриклад доводить, що метафора ,смерти-сну" не обов'яз- 
ково має розглядатися крізь призму західного ірраціоналізму та вченої 
містики (,нас до життя навча короткий сон", -- пише в своєму сонеті 
Лопе де Вега, порівнюючи ,нас" із ,чашами"я, і в його метафорі, як у вірші 
його сучасника Командора Ескріба?", відчутне не так моралістичне, як 
пропедевтично-профілажтичне спрямування мистецтва життя"), -- 
можливо, мл маємо справу з упобібленням цієї метафори до винагороди. 
за праведне і чисте життя. Ось чому серед інших українських надгроб- 


31 Драган М. Д. Українська декоративна різьба.-- К., 1970.-- С. 186. 

32 Зіновіїв К. Об учащихся умирати.. // Зіновіїв К. Твори. Приповісті посполиті- - 
Кк. 1971-- С. 37. 

33 Смотрицький М. Лямент світу вбогих // Українська поезія ХУП ст. (перша 
половина): Антологія -- К. 1988.-- С. 142. 


34 Испанская зстетика: Ренессанс. Барокко. Просвещение-- Москва, 1977.-- С. 321, 
313. 
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ків найтереконливішим психологічно, найближчим до натуралістичних 
ознак ,обіймів Морфея" є зображення немовлят, і юних бів. Але князь 
К. Острозький зображений радше у стані тяжкого ,мовчання, уві сні?,. 
що мало б. поєднуватися з відчуттям правоти, усвідомленням блаже- 
нного і спокійного відходу в інший світ, тобто усвідомленням. правед- 
ности своєї особи. Але і пластичне, і психологічне вирішення скульпту- 
гри глибоко суперечливе. (У : мистецтвознавчій літературі скульптуру 
К. Острозького описано по-різному: ,здається, досить поклаіку, щоб 
він схотився, готовий до дії, до бою", ,постать князя я пройнато кон- 
вульсією" 38.) 

Отже, мотив зсмертли- -снує в надгробковій скульптурі ХУ! ст. до- 
сить природно реалізує мотив, законсервованого руху", який вирішував- 
ся у сарматському портреті. Тому можна без заперечень визнати над- 
гробок князя К. Остурозького яскравим виразом сарматуської ідеології - 
другої половини ХУЇ ст. Утім, сказане стосується, й особи самого князя. 
та його сучасників і наступників. ; Адое русь не дуже відрізняється 
родом і звичаями від скіфів, з якими межує", -- пише 1549 р. С. Оріхов- 
ський -Роксолан у листі до П. Рамузія?". Ідеологія сарматизму для укра- 
їнсько-литовсько-польської шлядти зосередила в собі комплекс різно- 
ріднихє уявлень: романтичну заміну генеалогічного кобу; ритуальне, а не 
ностальгічне видіння ,золотого віку" вольниці, звідси -- спонукання до: 
героїчної дії, сплав сучасного, минулого й майбутнього, де перше не вдо- 
вольнялося собою, узуртувало обидва часові виміри, ставлячи останній у 
васальну залежність від другої. Досить згадати, що надгробки трьом. 
князям Полубенським (про латиномовну епітафію одного з них, Льва 
Васильовича, мовилось у книзі С. Старовольського »Мопитетіа затта- 
іогит', Краків, 1655) були поставлені в тому ж Успенському соборі Київ- 
ської лаври? Серед видатних дійових осіб ХУП ст. навіть польські 
історики відносили до ідеологів сарматизму Адама Киселя?, зрештою, 
він сам неодноразово тпідтеєріжуває це своїми програмними промовами. 
в сеймі. 

Але найяскравіше це виражено в характері самої скульптурної 
пластики, тро яку ми можемо судити з фотографії та дуже тоневі- 


обоє 


арії Є зба 
ченої й чедоскхоналої комі, що пими зберігається с ддчому з підсобних 


приміщень лаврського музею (оригінал скульптури загинув 3 листо- 
пада 1941 р., в день, коли лавру відвідав президент Словаччини Тіссо??, а 
декор, вочевибь, був знищенні пожежею (1718). Проте рівень мистець- 


35 Історія українського мистецтва--- Т. 2.-- С. 189. 

36 Овсійчук В. А. Українське мистецтво другої половини а першої половини 
ХУП ст-- К. 1985-- С. 100. 

з "Українська література ХІУ--ХУІ ст.- С. 153. 

Ю Максимович М. О. О надгробиях в Печерском монастьре // менайновиа м. о. 
Киевь явился градомь великимь: Вибрані українознавчі твори.-- К. 1994-- С. 157. 

39 Павловський І »Старожитний наш народ руський." // Жовтень.-- 1988.--- Мо 5 
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трозького // Матеріали І--ПІ науково-краєзнавчих конференцій. Остріг, 1992-- С. 68. 
Порівняно недавно Л. Міляєва віднайшла в Обергаузені цикл фотографій, що зафіксували 
вибух Успенського собору. Зробив їх очевидець, німецький офіцер: Ця внахідка проливає 
нове світло на обставини загибелі цієї пам'ятки старовини. 
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кого виконання твору такий високий, що вражає навіть його пошко- 
джена котія". 

Обличчя героя майже зіакаж тпласке, зовсім не виражені лоб і щоки, 
вилиці -- ,слабкі", очі -- ,сліті". Ї все це поєднується з перепадами біч- 
них об'ємів, недоцільність яких відчувається лише дотиком, безпосеред- 
ньо. Насправді, їх мета -- затемнення навколо умовного знаку -- лиця, в 
якому відсутня бубь-яка характерність. Навіть похилий вік героя -- 
це лише варіант того ,нейтрального стану", про який вже йшлося. 
Скульптор не вважав за потрібне не лише акцентувати -- просто 
показати зморшки на обличчі: в даному разі цей характеристичний 
момент, зовнішности не важливий -- за описом Нарбута, князь був ,зрос- 
ту малого, не видатний зовні" " і, звісно, не сжожий на своє скульттурне 
зображення, та й марно було б цього чекати сорок років по його смерті. 
Те, що визнавалось вартим уваги (дата смертм), вказувалося в епітафії. 
Слід зауважити, що сарматський портрет -- законний спадкоємець 
деяких скульптурних зназсідок -- буде менше едильний бо побібної від- 
стороненостаи, мало того, у ньому ставка робитиметься на фізіономіч- 
чу деталізацію, свідомо автономізовану від психологічної характерис- 
тики, яка реалізувалася у творі єпізобично, інобі -- поза свідомими 
намірами авторів і замовників. Але знаку, власне, не потрібен психоло- 
гізм. У загальному перетіканні об'ємів усієї фігури черевна затабина, 
одягнена в панцир, більш промовиста 1 виразна, ніж рельєф обличчя, яке 
набіляється значущістю завдяки не так сумі його рис, що виражали б 
відповідну роль їх носія (вони не виражають майже нічого), як масивній 
бороді, помережаній рівномірними хвильками-борозенками. Бороді нале- 
жить роль п'єдесталу-цоколя, що в деяких надгробках виростав до мак- 
симальної величини, ,пригашуючи" навіть центральне зображення. Ті- 
лесна речовина її є твердою і непоступливою, спорідненою за складом. з 
якимсь з виступів панцира (який сам то собі не був символічно ней- 
тральним в загальній системі символів зображення: в ідеологій ХУ1-- 
ХУП ст. лицарські лати сприймалися як адекватне уособлення слави 
(розумний муж бере і чистить панцир" од іржі -- В. Шекспір, , Троїл і 
Крессида", ПІ, 3). В'юнкий ритм волосків стишується коло її негнучких 
кордонів; сама по собі вона являє собою самозамкнене поле, самодостат- 
ній аксесуар. Борода мала свою адекватну відповідність у житті робо- 
витих вельмож, для яких існувала своя ,міфологія бороби" (апогей її 
сягав Московії -- поки їй не поклав край Петро 1), зі своїм регламенту- 
ванням і системою ієрархічних наоансувань. Символіку її М. Владимир- 
ський -Буданов ,розшифровував як ,вищий символ чести"? Їй проти- 
стоїть у своєму доповненні корона -- не дуже поширений атрибут, 
шлясетських надгробків. Простого шляхтича зображали простоволо- 





" Колія була виготовлена в 1830-ті рр. для Історичного музею в Москві, а в 1860-ті 
рр. повернулася до Києва. Але вже на початку ХХ. ст. оригінал скульптурного твору зазнав 
руйнувань: було відбито скіпетр і палець на одній з рук. 

1 Цит. за кн. Ярушевич А. Ревнитель православия, князь Константин Иванович 
Острожекий (1461--1530) и православная литовская Русь в его время-- Смоленск, 1896. - 
С. 214.. 

42 Цит за ст: Яковенко Н. » Чоловік добрий" і ,чоловік злий": з історії ментальних 
установок в Україні-Русі кінця ХУІЇ -- середини ХУ ст. // Медіамаїа цсгаїпіса: Мен- 
тальність та історія ідей-- К. 1992.-- Т. 1.-- С. 73. 
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сим. -- якщо тільки він не досягав високого духовного звання, а коло. його 
ніг, рідше -- біля голови (надгробок Л. Нагорського у Варшаві, 1571, май 
стерня Ї. Каванезі) розміщували шолом. 


У К. Острозького корона оригінальна за формою: кілька продовгува- 


то-круглих валиків, стягнутих перетинками на доволі широкому обручі, 
декорованому скупими рельєфними прикрасами простої квадратно-круг- 
злої конфігурації. У надгробку Януша Острозького корона зазнає моди- 
фікації в напрямі до спрощення 1 водночас прикрашення (в нижній час- 
тині) кількома рядами смуг, ритмічно розбитих на низку прямокутників 
і квадратів із заокругленими краями. В основній частині -- силуєти 
вогненних язиків. Зрозуміло, що тільки виняткова авторитетність бать- 
ка і.сина Острозьких могла витравбатл наявність йього атрибута в 
лаврському надгробку; для Януша вона перетворилася в усталений ат 
рибут, освячений традицією спадкоємности (на мініатюрі того часу, з 

зображенням Я. К. Острозького, таку ж корону вміщено на другому. 
плані, під гербом Острозьких"). Для Василя-Костянтина вміщення, ко- 
рони на голові батька було моментом, сублімативної трансформації 
власної міфологізованої біографії. Некоронованому королю Руси М. Смо- 
трицький бажає у своїх зднтигрифах »батьківське богослужіння. і 
нев! язучу корону в нагороду вічної слави", об'єднавши в одному вірші 1 
алегорію корона, і принцит родової спадкоємності. У геральдичному тій». 


ті цього ж поста князь трямо "названий »чарем'" -- в контексті роз- З 


шифрування хреста в його гербі напрошується прозора паралель з їм- 
ператором Костянтином. У 1570--1571 рр: кандидатуру князя 
Василя-Костянтина висували на королівство. Сучасник (Горацій Спа- 
ноккі) згадував, що він був би обним з можливих претендентів на поль- 
ський престол, якби ,не був стизматиком' 5, За повідомленням М. Маю- 
симовича, серед польських істориків побутувало переконання, ніби 
Острозькі були спадкоємцями. Романа Галицького, а отже, ,далицького 
короля" Данила Романовича". Все це разом узяте: надії й легенди, по- 
етичні метафори й прозаїчні розрахунки політичного життя. -- ство- 
рювало досить пістряву картину. Чи не звідси явно несучасні. форми 
корони князя? Вони нагадують водночас корони польських князів ХПІ-- 
ХІУ ст. (з надгробків Пшемислава І у Цешичі, Болеслава ШІ у Вроцлаві, 
Болки П у Крожешові, Болки ПІ в Опелі, Вацлава в Легниці) і їх осучаснені 
зображення -- як знак ,сивої давнини" (надгробна плита ХУІП ст. Генрі- 
ха Бородатого, що помер 1237 р.) і завершення гербів ХУПІ ст. -- Со- 
беськихг у пам'ятнику княжни Кароліни де Буйон у костелі-сакрамен- 
ток у Варшаві)", і корони персонажів , руської історії" на іконах ХУТІ ст. 
-- Волобимира (в жовківському іконостасі Рутковича 1697--1699 рр., ,Свя- 


48 Репродукція в ки. Аркас м. Історія України-Русі. - Санкт-Петербург, 1909.- 
С.136.- - 

М Яковенко Н. М. Українська шляхта з кінця ХІУ до середини ХУП ст. (Волинь 1 
Центральна Україна)-- К., 1993.-- С. 80, 92. 

45 Ковальский Н. П. Акт 1603 г. раздела владений князей Острожеких как истори- 
ческий источник // Вопросьї отечественной историсграфий и источниковедения-- Днеп- 
репегровех, 1975.- Вьш. 2-- С. 116. 

8 Максимович М. А. Письма о князьях Острожских // Максимович М. А. Со- 
брание сочинений -- К., 1876.-- Т. 1.-- С. 165. 
41 Вціак А. Мекгороїїе Кгбібу? і Квіа?ай роївкіср--- Уагезамга, 1991. 
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ті Володимир, Борис 1 Гліб" з Ратного); і Костянтина (, Воздвиження, 
среста з Волині, перша половина ХУ ст.). З пізніших прикладів. -- 
корона Василя, Великого, часткового соїменника князя Василія-Костян- 
тина (гравюра І. Филитповича з львівського ,Літургіону" 1759 р.). Ос- 
танній в цій низці прикладів -- корона Смерти (рельєф костелу Святої 
Трійці в Олиці). 

У тілесній інтерпретації княжої персони химерно сполучені пло- 
щинність окремих частин, підкреслена декоративність вирішення -- 
через нагромадження прикрас (у сарматському портреті часто фігу- 
рує така ж подвійна стрічка коштовного ланцюга на грудях; в надгроб- 
ку вона, як і корона, була позолочена, сповіщає Павло Алепськиїй) і вуглас- 
тість інших форм -- в розвороті плечей, на згинах рук і ніг. Сполучення 
це не можна визначити як природно-синтетичне. В тілі К. Острозько- 
го не відчувається кістяка. Частини тіла наче з'єднані на шарнірах; 
портрет князя є портретом його лицарського обладунку, з усіма за- 
стібками, ремінцями, смугами і заклепками, до яких автоматично долу- 
чаються, і ланцюги на грудях, корона з бородою, і лише потім -- його 
імперсональне лице, в якому при бажанні можна прочитати, бубь-що: 
бабиа таза -- якраз для найупередженіших інтерпретацій. Його плас- 
тика -- це система площин, які вступили між собою в союз, аби прики- 
нутись об'ємом, 1 це їм. майже вдалося. По-перше, завдяки ,відмежуван- 
но" од площини плити надгробка, жоча, незважалючи на зусилля (князь 
К. Острозький, натевно, найменл ,сплячий" з персонажів усіх надгробків 
свого часу), площина ця. невтомно відтягує до себе фігуру, проміжки 
просторової емансипації фігури і площини аж ніяк не створюють зони 
тілесного звільнення. По-друге, завдяки вигадливому взаємопритлюсуван- 
ню різких ракурсів, які гасять" один одного. В результаті фігура князя 
-- декоративний арабеск, розпластаниші на площині (тільки не на, тій, з 
трясовини якої він вирвався, а на тій, яка виростає за його плечима). До 
схожого висновку приходить дослідниця старої білоруської скульптури 
А. Лявонова, розглядаючи пам'ятник П. Веселовському у віленському бер- 
нардинському костелі: ,сама людина врешті-решт, стає часткою ор- 
наменту, тому що трактується принципово однаково з ним' 8. Однак 
у більшості інших українських надгробків другої половини ХУЇ -- по- 
чатку ХУП ст. постать небіжчика ,змирена" і споріднена з площиною 
надгробної плитли, рус більш ієратичний і не суперечить площинності 
всього зображення; звідси їх більша гармонійність 1 викінченість форм. 
Втім, парсуна з задачею площинної декоративности справлятиметься 
успішніше -- для неї все-таки площина, як для твору малярського, буде 
апріорною умовою. 

Найдосконалішими в автора надгробка вийлили леви підніжжя. -- ку- 
медні чудовиська з вищиреними пащами і пробовгуватими тільцями. 
Павло Алептський згадував тро існування в інтер'єрі собору і мідних 
свічників на чотирьох левах, що зайвий раз свідчить про ансамблевість 
собору в ХУП ст. Аналогічні леви прикрашали свічники ї герби в церкві 
Білостока на Волині. Тут автор міг спиратися на трабицію давньої 
руської декоративної пластики, семантика якої в середні віки була ам- 
бівалентною: лев пов'язувався з ідеєю воскресіння Христового, сприймав- 


З ЛТявонава А. К. Старажьштна беларуская скульптура-- Мінск, 1991-- С. 84. 


НАДГРОБОК КНЯЗЯ КОСТЯНТИНА ОСТРОЗЬКОГО... 293 


ся символом сили волобаря, але міг означати і темне начало, переможене 
добром (тоді він розміщувався під кафедрою )9, А ще -- непереможність 
Смерти (пор. ,Й пришла к нему смерть, и бьшл вид ее страшен, как у 
рькающего льва", , Повесть о споре жизни и смерти" ?, середина ХУТ ст.), 
»Фізіономія, лева з часів Відродження лежить в основі героїчного порт» 
рета, в т. ч. і королівського", У нашому випадку немає сенсу розділяти 


. всі ці функціональні моменти, з огляду ще й на те, що мотив цей був 


поширений і в задідноєвропейській скульптурі (надгробок Б. Росселіно у 
Флоренції, 1444), подекуди звужуючись до розпрезентування тільки, ле- 
в'ячих лат (надгробки Вавеля, Тарнова, Познані). Схожі леви прикрашали 
труну А. Киселя в Низкиничах, хоча її були зачеплені значнішим декора» 
тивістським узагальненням, що маолйже зовсім знівелювало бестіальність 
їхніх форм. Взагалі, в Україні ,левова" традиція ніколи не переривалася. 
в образотворчому мистецтві: від рельєфу ХІЇ ст. через кахлі ХУ 1 ХУЇ ст. 
-- відповідно Києва. і Потелича -- до вже знаної нам пам'ятки. 
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РАКА СВЯЩЕННОМУЧЕНИКА МАКАРІЯ 
У СОФІЇ КИЇВСЬКІЙ 


Упродовж 430 років мощі митрополита Макарія, були головною свя- 
тимнею Софії Київської. Обнак у науці босі немає бослідження про раку 
Макарія, її місцезнаходження її особливості зберігання. 

Найпершою згадкою про раку Макарія у Софійському соборі є затис 
1594 р. у щоденнику Еріха Ляссоти: , Там само в одній дерев'яній скрині 
показують тіло митрополита, котрому стяли голову татари; тіло це 
й досі перебуває нетлінним, у чому я сам переконався, торкнувшись його 
руки і голови крізь полотняне покривало, яким вкрито тіло""!. 

На початку ХУП ст. мощі Макарія згадуються вже ,у гробі марму- 
ровому"?. Якою була найдавніша "рака Макарія за формою і де вона 
стояла у Софії Київській -- не відомо. Правда, збереглися свідчення М. Се- 
ментовського, котрий писав у серебині минулого століття: ,У цьому о 
(південному) приділі, біля північної стіни, містяться рештки мармуро- 
вої гробниці, в котру, як кажуть, обнак це неслушно, спочатку були по- 
кладені святі мощі угодника Макарія |... Найдавніший же гріб св. Мака- 
рія, дерев'яний, потрійний, бачив я збереженим, що стойть у вівтарі прибілу 
Дванадцятьох Апостолів"З . Отже, у середині минулого століття давня 
потрійна (?) рака Макарія, з котрої його мощі переклали у нову, зберіга- 
лась як реліквія у вівтарі Дванадцятьох Атостолів, улаштованому в 
західній половині колишньої південної зовнішньої галереї. 

А проте ця частина собору не була місцем первісного місцезнахо- 
дження раки Макарія, адже зовнішні галереї до кінця ХУП ст. були на- 
тівзруйновані. На зламі ХУ11--ХУПІ ст. давні відкриті галереї перебудо- 
вано у прибіли: у внутрішній південній галереї влаштували триділ. 
Антонія і Феодосія, а у зовнішній -- два приділи -- Успіння Богородиці 
(саідний) і Дванадцятьох Апостолів (західний). 

Першим документальним, свідченням про місцезнаходження раки з 
мощами Макарія є план Софійського собору 1810 р., вміщений у відомому 
археологічному альбомі К. Бороздіна?. На цьому плані місце раки Мака- 





ї Сборник материалов для исторической топографий Киева и его окрестностей. - К., 
1874.-- С. 17. 

2 Див. Смирнов Я. Й. Рисунки Киева 1651 года по копиям их конца ХУПІ века-- 
"Москва, 1908.-- С. 469. 

З Сементовский. М. Киев и єго достопримечательности-- К. 1852.-- С. 140. 

4 Описание собрания рисунков Бороздина 1809--1810 г. // Трудь І Археологического 
сьезда в Москве-- Москва, 1871.-- Т. 1-- С. 61--71. 
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рія показано у Михайлівському вівтарі, що фланкує з з півдня дияконник 
собору. Як випливає з плану, рака стояла тід південною стіною; ліворуч 
від давнього півбенного входу в собор (якщо дивитися ззовні). Цей вівтар 
слугував соборною скарбницею. Рака стояла узголів'ям на с2ід, а над нею, 
субячи з двох показаних.на плані стовпчиків, була сінь, що займала всю 
. стіну від входу в сусідній приділ Антонія і Феодосія до південно-захід- 

ного кута передвівтарного. приміщення, себто до пілястри, яка відмежо- 
вує це прямокутне приміщення від сусіднього квадратного компарти- 
менту. Вікно, влаштоване у давній зовнішній стіні граму, було над ракою, 
якраз посеребині неї, а західний кінець раки трохи виступав за тіляс- 
тру, ширина якої 70. см. Отже, довжина сіні сягала 2,9 м, аширина раки 


була близькою 70 см?. 


На цьому ж місці вказує раку і митрополит, Євгеній (Болаовітінов) | 


у своїй книзі, виданій 1825 р.: ,...тід сінню на правому боці Софійського 
собору, у раці, сріблом. обкладеній, при південній стіні приділу св. аржи« 
стратига Михаїла" 

А. Муравйов у 1832 р., згабуючи Макарія Київського, свідчать: ,...його 
нетлінні мощі відкрито спочивають посередині храму, навпроти при- 
дільного вівтаря архистратига Михаїла |... Святі мощі його перенесли 
у собор Софійський, котрий прагнула відвідати душа його, і відтоді кож- 


ного першого числа травня, у день його страдницької кончини, під час 


аресного ходу обносять. їх бовкола.. 


"Очевидно, на вказаному місці рака Макарія стояла від самого точать | 


ку: воно було зручним, традиційним і до того ж узгоджувалося з присвя- 
тою і розписом вівтаря та його нави. Архангел Михаїл -- покровитель 
Києва, помічник пристиян у боротьбі з невірними, його ім'я мав перший 
київський митрополит, котрий разом з Володимиром охрестив Русь. 
Усе це асоціювалося з мученицькою смертю митрополита Макарія від рук 
татар, з нетлінністю його мощей як свідченням перемоги над смертю. 
Дуже цікавий взаємозв'язок стінотпису і раки, що стояла тід ним, -- 
на це ніхто досі не звертав уваги. На стіні, праворуч від вікна, зображено 
постать ангела з сувоєм. Ангел стоїть у вратах вівтаря, на ньому 
аржиєрейське зоранно -- сакос оморор. Цей ррагаенот судячи з усього, 


вчпломамогої амо де 


запрошення у Київ афонських майстрів ( 1644 ). На це вказують як сти- 
лістичні особливості зображення, що видають руку місцевого майстра, 
який працював у першій половині ХУ ст., так і вміщення сюжету на 
рівні давнього вікна, розтесаного додолу на зламі ХУП--ХУПІ ст. Зобра- 
ження монументальне, доволі статичне, обличчя ангела модельоване плос- 
ко, однак чітко 1 виразно. У нижньому регістурі цієї композиції зберігся 
фрагмент, архітектурних куліс -- колона з аркою, які, імовірно, зобра- 
жали склепіння сраму -- символ сіні над ракою, бо самої сіні у ХУП ст., 
очевидно, тут, ще не було. Подібні архітектурні куліси, як і типажі 
облич, бачимо у виконаній лаврськими художниками київській гравюрі 
20-х рр. ХУП ст. з характерним для неї компромісом іконографічної 


З Пор: Смирнов Я. И. Рисунки Киева..-- С. 469--470. 

8 Бодховітінов Є, митрополит. Вибрані праці з історії Києва-- К. 1995.-- С. 69. 

; Муравьев А. Н. Путешествие по святьм местам руєским- Санкт-Петербург, 
1846.-- Ч. 2.-- С. 68--69. 
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План Софійського собору. 1810 р. 


арааїки і ренесансних елементів (,, Анфологіон", 1619; , Бесіди Івана Золо- 
тоустого", 1624)8. 

Над ногами раки, на пілястрі, у ХУПІ ст. написано олійними фар- 
бами постать архангела Ієгудіїла (, Хвала Божа") -- з сувоєм і вінцем 
у ручці, що є явним натяком на небесне вінчання мученика Макарія. Це 
зображення характеризують виразні, енергійні пластичні форми, яс- 
кравий, барвистлиї колорит, світлотіньове моделювання обличчя. Да- 
ний, сюжет, імовірно, виник за митрополита Варлаама Ванатовича у 
1725 р., коли вівтарі Софійського собору були ,пописань цзрядней- 
шим писанием животписньм", ,то приговору всей брати й наший со- 
фийской". Відомо, що в Софії від цього ,изряднейшего писанця" зали- 
шилися ще два сюжети -- ,Сходження до пекла" у вівтарі апостола 
Петра і ,Чудо архистратига Михаїла в Хонех" у Михайлівському 
вівтарі. 

Зображення ангела ХУПІ ст. розміщене трохи вище від сучасного 
нижнього рівня вікна, на відстані майже 2 м від рівня давньої підлоги. 
Можна припустити, що архангел з вінцем був натисаний над сін- 


8 Пор: Стеловик Д. В. Українська графіка ХУЇ--ХУЦІ століть.-- К. 1982.-- 
С.42--47, 175, 208, 244. 


9 Жолтовський П. М. Монументальний живопис на Україні ХУП--ХУПІ ст-- К., 
1988.-- С. 42. 
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Розпис ХУП--ХУШІ ст. над ракою св. Макарія у уЙдоенкОну приділі й 


Софії Київської 


ню, яка вже була у ХУПІ ст, і доходила до нижнього рівня розтесано- 


го доболу вікна. 
У середині миулого століття, коли в Софії проводилися, великі 


ремонтно-реставраційні роботи, раку Макарія було переміщено у су- 


сідній приділ. Протоієрей ЛП. Лебединцев згадує, що 1844 р. рака стоя- 


ла вже у приділі Антонія ї Феодосія. Тобі митрополит Філарет-запро- 
понував Комітетові для відновлення Софійського собору на час 
проведення ремонтних робіт перенести раку в приділ Успіння Бого- 
робидці!? . Цікаво, що протоієрей І. Скворцов у 1854 р., описуючи собор 
після ремонтних робіт 1843--1853 рр. і згабуючи раку Макарія, не 
вказує її місцезнаходження, бо вона, очевидно, ще не стояла на своєму 
постійному місці. Він пише тро мощі: При них немає голови відтя- 
тої та кисті правої руки. ІМощі чі уславлені багатьма чудесами, і 
явленнями світлоноснимиє П 

Дальшим. за часом є свідчення М. Закревського у його ,Отисі Киє- 
ва" 1868 р.: ,Срібна рака, у котрій спочивають мощі сього святителя, 





о лебедубуйа п. протомерей. Возобновленис Киево- -Софийского собора в 
1843--1853 гг-- К., 1879.-- С. 14. 

П Скворцов Й, протойерей. Описание Киево-Софийского собора по обновлений 
его в 1843--1853 бодахноН 1854.-- С. 62. 
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стоїть у прибілі св. Антонія і Феодосія Печерських. Цінність раки, 
влаштованої 1833 р., досягає 16 тисяч карбованців сріблом" 12, 

У 1874 р. П. Лебединцев зазначає, що рака Макарія раніше містилася 
зпаралельно правому кліросу біля тівденної стіни Михайлівського при- 
ділу", вказуючи на її початкове місцезнажодження?. А вже у 1890 р. 
П. Лебединцев 1 у 1898 р. П. Орловський повідомляють тро те, що мощі 
Макарія у срібній раці 1833 р. стоять перед іконостасом Архангело- 
Михайлівського прибілу. П. Орловський додає, що раку влалитував мит- 
рополит Євгеній (Болаовітінов); цей автор також указує на те, що 
»мощі ці щорічно 1 травня урочисто обносять навкруги собору". 
М. Сементовськиїй, зазначає, що обряд обнесення мощей заточатковано 
(точніше було б сказати -- відновлено) 1827 р., тобто за митрополита 
Євгенія. Він же пише тро те, що в соборі зберігається ручний хрест, 
»стародавній різьблений на кипарисі, оправлений у срібло, що його нази- 
вають хрестом св. Макарія"ї5, І знов'у виданні 1900 р. М. Сементов- 
ський зазначив: ,Нині (вибілення наше. -- Н.Н.) рака встановлена у 
приділі преподобних Антонія і Феодосія" 19. 

Нарешті в путівнику то Києву К. Шероцького (1917) повідомляється: 
» Перед іконостасом (ХУПІ ст.) Михайлівського приділу стоїть рака з 
мощами Макарія. Рака 1833 р. (рисунок старої раки ХУЇ--ХМІЇ ст. у 
Вестерфельда)"її. 

Який висновок можна зробити з викладеного? Імовірно, тід час ре- 
монтних робіт раку Макарія тимчасово переміщувано в сусідній при- 
діл. Антонія і Феодосія, хоча її постійним-місцем залишався Михайлів- 
ський прибіл. Але вже з другої половини ХІХ ст. раку встановлено у 
східній частині передвівтарного простору цього прибілу, перед іконо- 
стасом, праворуч від входу під південною стіною. Тож рака опиняється, 
у дзеркальній симетрії до свого попереднього місця. 

Проте цим не вичерпуються нез'ясовані питання, пов'язані з ракою 
Макарія у Софії Київській. По-перше, маємо лише загальне уявлення про 
раку: спочатку мощі згадуються у дерев'яному гробі, потім -- у марму- 
ровій гробниці, а згодом -- у дерев'яній, обкладеній сріблом раці, яку було 
замінено на аналогічну за матеріалом раку 1833 р. що зберігалася до 
революції 1917 р. По-друге, залишається, відкритим питання тро долю 
раки Макарія у серебині ХУМІП ст., після захобів П. Могили щодо віднов- 
лення Софії. Натевно, такий відомий збирач і опікувач київських свя- 
тинь, як Могила, не міг обійти увагою велику українську православну 
реліквію. Тут, у нагобі стають рисунки А. ван Вестерфельда, виконані в 


З Закревский Н. Описаниє Києва-- Москва, 1868--Т. 2- С. 824. 

ІЗ Лебединцев П. Г. О святой Софий Киевской // Трудь ПІ Археологического 
сьезда в Киеве 1874 г-- К., 1878-- 7. 1-- С. 92. 

М Лебединцев П.Г Св София Киевская, ньшне Киево-Софийский кафедральньй 
собор.- К., 1890-- С. 23; Орловекий П. Св. София Киевская, ньне Киево-Софийский 
кафедральньй собор.-- К., 1898.-- С. 36--37. 

15 Сементовский Н. Киев, его святьшни, древности, достопамятности и сведения, 
необходимье для его почитателей и путешественников-- К. 1900.- С. 107, 109. Хрест 
був ,прикращений сценами страстей і празників з безсумнівними слідами готичного впли- 
ву". Див: Шероцкий К. В. Киев. Путеводитель-- К., 1917.-- С. 80. 

б Там само,-- С. 106--107. 

Там само-- С. 66. 
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середині ХУП ст. На нашу думку, ці рисунки проливають світло як на 
першу, так і на другу проблему. 

Рисунки Вестерфельд виконав 1651 р., під час Визвольної війни 1648-- 
1654 рр., тоді, коли Київ тимчасово задотив польсько-литовськиї, гєть- 
ман Януш Радзивіл, до почту котрого входив художник. Вестерфельд 
зробив кілька зарисовок св: Софійського собору, серед яких був і рисунок 
раки Макарія. Наприкінці. ХУПІ ст. з рисунків Вестерфельда були зроб- 
лені копії, які 1904 р. виявив у бібліотеці Петербурзької Академії мис- 
тецтв Я. Смирнов, котрий видав ці рисунки у 1908 р./8 

Про рисунок раки Макарія Я. Смирнов пише: ,Таке ж враження 
великої точности справляє і рисунок Вестерфельда, пояснений у підтисі 
кінця ХУПІ ст. як рака преп. Макарія, вбитого татарами у Скриволові 
біля 1496 р.; кажучи тро пібтис цей |... ми надто покватилися визначи» 
ти його тажим, що правильно визначає зображену на рисунку раку, кот- 
ра має звичайну чорнит твруми з наскрізним, залізним, очевлийно, гратчас- 
тим віком. | 

Чому Я: Смирнов мав сумнів щодо належности раки Макарієві? 
Історик вважав, що мли. не маємо певних даних стосовно самої раки, 
адже Ляссота бачив мощі у дерев'яній труні, а на початку ХУП ст. 
вони виявляються ,у гробі мармуровому". Крім того, ,рисунок Вес- 
терфельба не може зображати раку Макарія, якщо вона і в середині 
ХУП ст. займала те ж місце, де стоїть тепер (у Михайлівському 
прибілі. -- Н. Н.): вікно на рисунку надто мале і розміщене зависоко; 
рака стоїть паралельно довгій стіні, і в ногах її є широкий виступ 
стіни, а не пілястра, котра до того ж має бути справа, а не зліва. 
Отже, підпис під рисунком можна прийняти на віру, лише притуска- 
ючи, що мощі св. Макарія у 1651 р. стояли в іншому місці" 0. І далі 


Я. Смирнов робить блискучий здогад: , Підхббящого для пам'ятника 


місця на плані Св. Софії 1810 р. знайти не міг, окрім лище вівтаря 
Успенського прибілу, але там у південній стіні не показано вікна; з 
другого боку, у Св. Софії важко припустити спорудження таких пиш- 
них пам'ятників під час запустіння і розорення її у ХУЇ ст.; апам'ят- 
.мик, про те, «споруджений після того, як її реставрував. Могила, стояв 
би, вірогідно, і донині"? 1 Я. Смирнов, відмовляючись від свого здогаду, 
робить хибний висновок про те, що на рисунку зоорнкомо раку не 
Макарія, а якогось іншого святого і в іншому драмі Києва 
Помилку Я. Смирнова зумовили дві обставини. По- перше, історик 
звіряв рисунок Вестерфельда з планом Софії 1810 р., а не з самим собо- 
ром. По-друге, він. не врахував того, що на зламі ХУП--ХУПІ ст. собор, як 
уже зазначалося, був перебудований у бароковому стилі, після, чого галереї 
перетворилися, на бічні прибіли; разом з галереями були перебудовані й 
приміщення вних часів П. Могили. А що такі були, свідчать як рештки 


могилянської каплиці, що збереглися. донині у колишній тівнічній зовніш. 


ній галереї, так і рисунки Вестерфельба, на яких зображені сдідний 1 


ІВ Смирнов: Я у. Рисунки Киева.. б 197--512, паб 1-Х. 
19 Там само. 
2 Там само.-- С. 469, 

З Там само.-- С. 470, 

З Там'само.-- С. 470--471. 
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Рака св. Макарія у Софії Київській. 
Рисунок А. ван Вестерфельда (1651) 


південний фасади Софії. Вивчаючи рисунки Вестерфельда, Я. Смирнов 
розгадав не всі з них. Зокрема, він не впізнав південної галереї Софії, яку 
Вестерфельд зарисував ззовні й й зсередини; відтак Я. Смирнов назвав її 
руїнами якоїсь однієї, імовірно, великої споруди" (с. 490, табл. Х, рис. 1, 2). 
Рисунок саідного фасаду засвідчує, що після перебудов Могили схід- 
ні частини галерей являли собою закриті приміщення, перекриті од- 
носхилим дахом. Такий же висновок можна зробити і з рисунка тів- 
денного фасабу, на якому зображено потрійну аркаду, фланковану 
глухими арками з вікнами посередині, причому вікно східної арки по- 
казано зачиненим (імовірно, загратованим), тобто воно належало за- 
критому приміщенню. 
Якщо зіставити рисунки Вестерфельда з архітектурою Софії, можна 
дійти висновку, що рака Макарія стояла в окремому приміщенні, яке а20- 
дом теребудовано на Успенський вівтар; до речі, аналогічне приміщення, 
мобилянської каплиці у північній галереї було перебудоване на Благовіщен- 
ський вівтар. За нашломи дослідженнями, каплицю в північній галереї Моги- 
ла призначав для встановлення в ній раки з мощами князя Володимира, які 
митрополит, виявив 1635 р. у руїная Десятинної церкви і намірявся то- 


- Смирнов Я И. Рисунки Киева.-- Табл. У, 1; Х, 1, 2. 
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Загальний вигляд Софії Київської зі сходу. 
Рисунок А. ван Вестерфельда (1651) 


класти у Софії відразу після Великодня 1640 р. Вважаємо, що симетрич- 
но розміщена могилянська каплиця у південній галереї призначалася для 
ще однієї великої святині -- раки з мощами Макарія. Ці нововведеня тпов- 
ністю узгоджувалися, з православною традицією, за якою у бокових. татер- 
тях влаштовують паракліси-катлиці для заупокійних відправ? і 

Досить глянути на рисунок раки Макарія, щоб переконатися. в то- 
му, що вона стояла саме у тому приміщенні, яке нині міститься. у 
тівденно-ссідному куті Софії: невелике загратоване вікно над ракою 
розташоване у південній зовнішній стіні; широкий виступ у ногах раки 
є східною стіною приміщення, до якої прилягає атсида. 

Що ж собою являла рака Макарія у середині ХУП ст.? Це була дерев! яна 
труна, .за віко якої правила металева решітка, що зачинялася на замок. 
Крізь решітку можна було бачити накриті покривалом мощі Макарія, 

які лежали головою на захід. Але голови, як видно з рисунка, при мощах не 
було: крізь решітку проглядає лише ліва. рука, що лежить на грудях до- 
волі близько бо узголів'я раки. рати» стіни у ногах раки був прикраще- 


п зйлігеніо Н. Володимирський : меморіал в Софії Київській часів Петра Могили / / 
П. Могила: богослов, церковний і культурний діяч-- К., 1997-- С. 159--167, 

8 Мака рий, епископ Винницкий, История русской церкви -- ст огербуре: 
1857.-- Т. 2.--- С. 197; Голубинский Е. до русской церивнер МОСК 1904. "7. 1, 
ч. 2-- С. 57--58, 391, 395. |. 
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Південний фасад Софії Київської. 
Рисунок А. ван Вестерфельда (1651) 


най чудовим кам'яним скульптурним наличником, що нагадував лилитву 
надгробного пам'ятника Костянтинові Острозькому (1533) в Успенському 
соборі Києво-Печерської лаври. Наличник був увінчаний вигадливим, ма- 
буть, дерев'яним різьбленим фронтоном, усередині якого було вміщено 
щось на зразок гербового щита, розділеного по вертикалі навтіл. У голо- 
вах 1 в ногаж раки були встановлена на тідлозі свічки на високих різьбле- 
них свічниках, а на стіні, біля узголів'я, висіла квадратна їкона з образом. 
св. Макарія. Святитель був зображений без митри і в омофорі, можна, на- 
віть розрізнити, що був він лисий, з широкою короткою бородою. 
Особливо цікавим є те, що раку було встановлено на постаменті, 
вмонтованому в довгу і низьку товстостінну кам'яну скриню з явними 
ознаками старожитноєти -- тріщинами і пошкодженнями; натомість 
рака на вигляд зовсім нова. На гадку спадає свідчення початку ХУТПІ ст. 
тро те, що мощі Макарія лежали ,у гробі мармуровому". Згадана давня 
мармурова гробниця великокняжих часів, що зберігається нині в Анто- 
нієво-Феобосіївському приділі Софії й відома як гробниця Волобимира 
Мономаха -- так принаймні першим визначив її П. Лебединцев, котрий 
тлилше, що під час ремонтних робіт у соборі середини ХІХ ст. їі було 
знайдено під п'єдесталом раки Макарія? , Це підтверджують І. Сквор- 


16 Лебединцев П. Г. О святой Софимй Киевской. -- С. 92, 
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цов 1 П. Орловський. (Правда, історики плутаються у тому, як співвід- 
носилася рака з мармуровою гробницею: якщо І. Скворцов гадає, що гробни- 
ця була підставкою для раки, то П. Орловський певен, що гробниці вияв- 
лено тід підлогою.) Аналогічне свідчення виявляємо і у пізнішій роботі 
П. Лебединцева. Вірогіднішимми є свідчення І. Скворцова ї ранішої публіка- 
ції П. Лебединцева, бо вони ближчі за часом до виявлення гробниці. 

Однак найточнішу інформацію містить рисунок Вестерфельда, з 
якого видно, що гробниця являла собою своєрідний футляр для підстав- 
ки. під раку. Цілком можливо, що віб самого початку дерев'яна рака Ма- 
карія стояла у гробниці на нижчому постаменті, тому раку майже не 
було видно, звідки й виник київський переказ про поховання Макарія у 
мармуровій гробниці. Цей стійкий переказ намагалися спростувати М. Се- 
ментовський, Я. Смирнов, К. Шероцький і зрештою М. Макаренко?" , дово- 
дячи, що рака Макарія була дерев'яною. Вона справді була дерев'яною, але 
стояла у мармуровій гробниці. Імовірно, за часів Могили ветха рака 
Макарія була замінена на нову, встановлену у цій же гробниці, але на 
вищому постаменті. Причому її встановили зворотним, неорнаменто- 
ваним боком до глябача, адже один кут на лицевому боці гробниці відби- 

Знаючи розміри мармурової гробниці (довжина 2,37 м, ширина 70 см, 
висота 49 см), можна приблизно визначити й інші розміри: довжина 
раки була близькою 1,7 м, ширина -- 70 си, висота з віком -- 50 см, тобто 
загальна висота раки з підставкою (остання була дещо нижча за гроб- 
ницю, в якій стояла) дорівнювала приблизно 90 єм. Висота наберобка 
разом з фронтоном сягала 2,3 м. 

Загалом долю раки Макарія у Софійському соборі можна уявити так, 
Натрикінці ХУ ст. вона була встановлена тід південною стіною Михайлів- 
ського вівтаря, ліворуч від південного входу. Дерев'яна рака стояла на тід- 
ставці, вмонтованій у давній мармуровий саркофаг. Стару раку П. Могила 
тісля 1633 р., коли перебрав Софію від уніатів, замінив на нову, дерев'яну, . 
закриту гратчастим, віком. Тобі ж було упорядковане й місце раки, над 
якою постала стінописна композиція із зображенням ангела з сувоєм і 

.Ссйнь, Після 1640 р., коли у південній галереї була створена Макаріївська. 
уситальниця, П. Могила переніс туди раку разом з тпостаментом 1 марму- 
ровою гробницею. Під час перебудови, галереї на зламі ХУТПІ--ХУПІ ст. раку 
знов повернули у центральну частину Софії і встановили на попередньо- 
му місці у Михайлівському вівтарі. Імовірно, тоді ж рака могилянської 
доби була обкладена сріблом. Над ракою, котра, як і раніше, була встанов- 
лена на підставці у мармуровій гробниці, влашитовано сіїнь, що сягала 
вікна, тобто загальна висота раки з сінню була близько 1,9 м. У 1725 р. 
на тілоні, над сінню, натисано архангела з сувоєм і вінцем. У 1833 р., за 
митрополита Євгенія, була зроблена нова обкладена сріблом рака. Під час 
ремонтних робіт середини минулого століття мармурову гробницю 
прибрали з-тід раки, хоча вона була частиною єдиного комплексу давньо- 
го Макаріївського меморіалу. Саму ж раку згодом встановлено ближче до 
Михайлівського вівтаря, перед іконостасом, у дзеркальній симетрії до її 


ці Макаренко М. Скульптура й й різьбярство Київської Руси передмонгольських | 
часів // Київські збірники історії й археології, побуту й мистецтва.-- К., 1930-- 36. 1-- 
С. 72--Т3, 
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попереднього місця. Наприкінці 20-х рр. нашого століття мощі Мака- 
рія з волі ,борців з релігією" покинули св. Софію. Такою уявляється 
історія унікального Макаріївського мартирію в давній ,митрополії русь- 

"кій". Однак ця проблема потребує дальшого вивчення для уточнення 
певних аспектів, а відтак -- і поповнення наших знань про історію і 
культуру України ХУ--ХХ ст. 


Надія НИКИТЕНКО 


СКУЛЬПТОР ІВАН ЩУРОВСЬКИЙ 


Розвиток львівської барокової скульптури умовно можна поділити 
на три етати, Початки становлення львівської барокової пластики 
припадають на 30-ті -- 40-ві роки ХУПІ ст. і пов'язані з іменами Тома- | 
ша Гуддера з Ярослава, Юрія Маркварта та Конрада Кутшенрайтера. 
Другий, середній період -- час найвищого розквіту львівської скульптури, 

-яку творили Йоган Пінзель, Себаєтян Фесінгер, Антон Осинськийї. Тре- 
тий період, умовну границю якого можна встановити десь після 1770 р., 
творять майстри молодщої генерації - Матвій Полейовський, Фран- 
ціск-Олендськийї ( Олендзькийй, Оленський) та Іван Щуровський. Тут на- 
зиваємо тільки імена провідних майстрів. Прикінцевий період ще про-. 
довжує високий рівень майстурів попереднього покоління, але у стильово- 
му, формотворчому плані прямує до більшої поміркованости, в поставі 
пози, до спокійніших, ближчих бо класицизму. форм. Надмірна експресія | 
руху поступово спадає. Це спостерігається в роботах М: Полейовського. 
Згадана наймолодша генерація завершує розвиток львівської скульпту- 
ри ХУПІ ст. - феномена, який не має аналогів у тодішній європейській 
бароковій пластиці. 

Усі три майстри останнього періоду дожили до 90-х рр. цього бурах- 
ливого, у мистецькому сенсі, століття. Уже наприкінці ХУПІ ст. до Львова 
з Австрії 1 її провінцій приїжджають скульптори, виховані у європей 
ських мистецьких закладає на класицистичних традиціях таких відомих 
майстрів, як А. Канова ( 1757--1822) ї Б. Торвальдсен (1770--1844). Це, зокре- 
ма, Гартман. Вітвер (кін. 1774--1825) і його брат Йоган Вітвер (кін. 1774-- 
1811), які працювали у «Їьвові ще за життя, М. Полейовського (помер. 
1806 р.)таї. Щуровського. 

У дотеперішній українській мистецтвознавчій літературі ім'я Іва- 
на. Щуровського та його творча діяльність майже не згадуються, за 
винятком праці М. Драгана про українську декоративну різьбу!. Нато- 

мість тро цього українського майстра пишуть у своїх працях польські 
дослідники Т. Маньковський? і 3. Горнунг?. 

За документальними джерелами нам вдалося простежити, діяль- 

ність І. Щуровського протягом двадцятит'ятирічного періоду, почина- 
ючи від 1770 р.а також виявити беякі біографічні відомості про скульт- 


тора. 


1 Драган М. Українська декоративна, різьба ХУЇ--ХУПІ ст-- К. 1970.-- С. 154. 

2 МайКкомекі Т Ілуоміека гае?ра гококомаг- Ілмудуу, 1937.-- 5. 132; його ж. Дахпу 
Їмудуу, іево зхвика і Киїбига агіузіусгпа.- Допдуп, 1974.-- 5. 377. - - 

3 Но гпипе 7. Маізівг Ріпгеї зпусегх. Кагіа 2 Фгіеібми роізківі| глехру гококомеі-- 
МУтосіам, 1976.-- 5. 29, 83, 106, 171. 
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Найбільш ранню згадку про І. Щуровського знаходимо у посмертно- 

му інвентарі скульптора Антона Штиля?, датованому 20 березня 1770 р. 
Само же Штиль помер 4 листопада 1769 р. З цього посмертного інвен- 
таря, про який не знали дотеперішні дослідники, львівської барокової 
скульптури, стало відомо тро роботи, які для монастиря, львівських 
домініканок А. Штиль виконав разом з помічником І. Щуровським. Вид- 
но, А. Штиль не встиг закінчити своєї роботи, бо його вбова Маріанна. 
заплатила, ,за дороблення особи" 168 зол. З цього бачимо, що І. Щуров- 
ський виконував не тільки декоративну різьбу, а й об'ємну скульптуру. 
Разом з ним в А. Штиля працювали сницарі Лазар Паславський, який 
отримав свою частку в сумі 106 зол., і невідомий з прізвища челядник 
Даниїл -- йому витлачено 100 зол. Останній, як відомо з інших джерел, 
пралював для костелу кармелітів босих у Теребовлі?, де у 1767, 1769 і 
1772 рр. виконував різні дрібні сницарські роботи. 

| Щодо А. Штиля, то доречним, буде нагадати тро його родинні зв'яз- 
ки. Він був жонатлий з дочкою львівського лавника Павла Волковича 1 жив 
у його кам'яниці, званій ,Гідельчиківська", відтак ,Волковичівська" (вул. 
Галицька, 14). Сам. же Павло Волкович -- представник корінного населен- 
ня, член Львівського Ставротпігійського братства, був жонатлиій з сес- 
трою художника Станіслава Строїнського -- Катериною?, Після смер- 
ти тестя (1757) Антон і Маріанна Штилі, продавши кам'яницю Волко- 
вичівську, купили двір на грунті монастиря бенедиктинок на Краків- 
ському передмісті?. Антон Штиль був призначений опікуном малоліт- 
нього сина Павла Волковича -- Ілії. Після смерти Штиля Маріанна 
вдруге вийшла заміж за асесора фіскального Григорія Урановича, україн- 
ця, також члена Ставротігійського братства. | 
7 Антон Штиль, який у роботі для домініканок взяв собі в помічники 
1. Щеуровського, працював в ареалі творчої діяльности Й. Пінзеля. Він 
був його послідовником, але талантом ніколи не дорівнював своєму мет- 
рові. Вівтарі, які робив разом зі Щуровським, після скасування монастим- 
ря домініканок і передачі його під греко-католицьку духовну семінарію, 
були продані на публічній ліцитації. Чотири вівтарі купив Ставроті- 
гійський інститут. для Успенської церкви у Львові?, де вони були постав- 
лені при стовпах. Під час реставрації у 1855 р. образи залишено в церкві, 
а структуру вівтарів продано. Дві вівтарні структури у Ставротігії 
купила катедра св. Юра за 200 зол., де вони відразу були відновлені. В 
одному: вівтарі вмістили образ Покрови, в другому -- св. Миколая. Дві 
інші вівтарні структури купив за таку ж ціну ксьондз Станіслав По- 
ляновський до костелу в с. Острові? у Жовківському повіті (тепер Со- 
кальського району). Під час однієї з реставрації: катедри св. Юра на 
початку ХХ ст. бічні вівтарі усунули, і їх місцезнаходження не відоме. 


4 Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України 
у Львові), ф. 54, оп. 2, спр. 510, с. 1510. - 

5 Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНБ НАН 
України), від. рукописів, фФ. 619/1 (Баворовські), арк. 371, 400 зв., 425. 

8 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 433, с. 53, 63. 

Там само-- Спр. 510, с. 1509. 

8 Там само-- Спр. 436, с. 1266. 

9 Там само. - Ф. 129, оп. 2, спр. 1406, арк. 18. 

10 Там само. 





СКУЛЬПТОР ІВАН ЩУРОВСЬКИЙ 301 


У 1772 р. І. Щуровський працював на реставрації римо-католицької 
катедри" і там, треба думати, виконував роботи декоративного харак- 
теру. Аналогічну роботу в 1774 р. він виконує у новозбудованій кам ями» 
ці Михайла Жевуського (площа Ринок, 3), де за чотири трюмо, також 
орнаменти коло ніші й овали отримує 396 зол. Наступного року там 
. жевиконує ліпчі роботи над дверима і кам'яні вазони на фасад до бвору 
"того ж Жевуського на Галицькому передмісті», 

Як вправного різьбаря- декоратора, скульптора запрошують до мис- 
тецьких робіт, на Святоюрській горі. Контрактом від 7 квітня 1775 р., 
. складеним. від імени єпископа Льва Шептицького його адміністратором 
і крилошанмном Петром Білянським зі скульптором І. Щуровським, ос- 
танній був зобов'язаний виконати сницарські роботи до новорекон- 
струйованого палацу греко-католицьких митрополитів. Згідно з проек- 
том івказівками архітектора Франціска Кульчицького, скульптор мав. 
вирізьбити чотири трюмо зі столиками з мармуровими дошками, чо- 
тири трюмо до камінів, лиштви з ламбрекінами тощо. Вказану роботу 
його зобов'язано закінчити до 7 вересня того ж року". Разом з каменя- 
рем, Андрієм Осовським І. Щуровськийї для цього палацу в 1774 р. робив 
кам'яна каміни"ї. Виконані сницарем бля палацу греко католицьких єтис- 
котів роботи частково збереглися, але не в цілості. З двох підставок уже 
в післявоєнний періоб (1950-ті рр.) зроблено стіл. М 

На початку січня 1777 р. І. Щуровський був у групі скульпторів 
Івана Оброцького, Симеона Стажевського і Лазаря Паславського, проти 
яких зі скаргою виступив П. Білянський у справі повернення 1000 зол.!з 
Очевидно, ці майстри домовилися про якусь роботу для катебри св. Юра, 
якої з невідомих причин не виконали. 

- Іванові Щуровському належить декілька іконостасів. У 1776 р. між 
чним та ігуменом Святоонуфріївського монастиря у Львові Боніфатієм 
Кровницьким укладено контракт, на виготовлення, Деїсуса і ківорія для 
церкви св. Онуфрія!?, Цю роботу І. Щуровський зобов'язався виконати 
до травня наступного року (див. Додаток). Судячи з вибраних нім 
грошових сум, протягом першого кварталу 1777 р. ця робота була вико- 
нана. Фактично йшлося не про створення. нового іконостасу, лише, як 
сказано, про » реформування маєстату" старого, на який він сам виконав 
забрисижї1 . У контракти зазначено, що сницар товинен ,аржиєрея ра- 
зом зі старими пророками і апостолами поставити" 18, Крім абрису на 
маєстат, бо Святоонуфріївської церкви, І. Щуровський виготовив абрис 

п Мадкомвекі Т. Іхусзувка глейба гококома- - 8. 132. 

ОЦДІА України у Львові, ф. 181,. оп. 2, спр. 1637, арк. 23, 25, 417; Вуйцик В. 
Львівські етюди. До історії кам'яниць / / Жовтень -- 1984.-- М» 11.-- С. 100. 

З'ЦДІА України у Львові, ф. 201, оп. 4-б, спр. 302, арк. 11; Вуйцик В. Львівський 
архітектор Францієк Кульчицький // Вісник інституту »Украахідпроектреставрація"-- 
Львів, 1986.-- Ч. 5.- С. 73. 

и ЦДІА України у Львові, ф. 491, оп. 1, спр. 2, арк. 69; Ногпипа 2. Мадвіег Ріпеі..-- 
5. 170--171. 

15 Ногпипе 7. Маізіег Ріплеі.- - 5. 29. | 

16 ЩДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2501, , арк. 8. 

НП Там само. -- Спр. 2357, арк. Т5. 

В Там само.-- Спр. 2501, арк. 8. 
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до каплиці Св. Трійці, Виконану ним цимборію малював Станіслав 
Строїнський??, а два ангели до неї у 1778 р. доробив сницар Лазар Пас- 
лавський". 

Їкони для іконостасу Святотроїцької каплиці, зокрема тільки апосто- 
лів і пророків, згідно з контрактом від 25 лютого 1777 р., мав намалюва- 
тм на полотні художник Тома Гертнер за ,коперштихами?, які подав 
йому ігумені?. У контракти Гертнер названий альфретистом, тобто 
майстром фрескового животису (від а! Ітезсо). 

Замовлятчи І. Щуровському новий Деїсус, старий, який, натевно, своїм 
трабиційним старомодним виглябом чне відповідав тогочасним есте- 
тичним смакам і вимогам, ігумен вирішив продати якійсь провінційній 
парафії. Посередником у цій справі він обрав скульптора Симеона Ста- 
жевського. За свідченням документа від 15 жовтня 1777 р., сницар Ста- 
жевський обіцяв продати, іконостас паросу села Підгородища Жидачів- 
ського деканату Іванові Ангеловичу за 500 зол. Домовившись тід святим 
Юром (очевидно, на ярмарку), Ангеловилч дав скульпторові завдаток, але 

- при наступному приїзді іконостасу на місці уже не було. За посеред- 
ництвом Стажевського він був проданий комусь іншому?3, 

Це не перша маклерська роль цього скульптора у перепродажу мис- 
тецьких предметів. Ще десять років перед тим, у 1767 р., за його посе- 
редництвом. старий іконостас львівської Успенської церкви був прода- 
ний до Грибовилч??. 

У згаданому контракті від сницаря вимагалося виготовлення ново- 
модного Деїісуса на зразок сусіднього, Святомиколаївського, згідно з пода- 
ним ,абрисом". Чим же привернув увагу святоонуфріївського ігумена 
їконостас церкви св. Миколая, який він хотів мати у своєму храмі, та в 
чому полягала. його ,ндвомодність"? З публікації М. Голубця відомо, що 
іконостас походив з 1771 р., його верхня частина з апостолами і ,траз- 
никами" була уміщена на арці?» Таким чином арковий отвір над наміс- 
ним рядом з'єднував наву з пресвітерією і відкривав вид на ківорій та 
запрестольнай образ. Власне з другої половини ХУПІ ст. і з'являються 
такі ,,новомодні" розірвані іконостаси, типові для доби рококо. Правдо- 
тобібно, першовзірцем послужив іконостас катедри св. Юра у Львові, де, 
здається, вперше була порушена трабиційна схема у побудові іконоста- 
сів, які до того часу являли собою суцільну стіну, заповнену іконами в 
різьбленому обрамуванні та розміщені за відповідною іконографічною 
програмою. До ХУПІ ст, іконостаси мали чітку горизонтальну схему 
побудови, пізніше, починаючи з третини ХУПІ ст. -- пірамідальну, з цен- 
тральною частиною, яка домінує над боковими, і, нарешті, чимраз часті- 
ше застосовувано принцитову схему, за якою верхній ряд з апосіполами 
роз'єднують з намісним рядом й уміщують на арку. Такі іконостаси 


19 ДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2357, арк. 17 зв. 

2 Там само.-- Арк. 81. 

а Там само.-- Арк. 91 зв. 

8 Там само.-- Спр. 2501, арк. 10, 

8 Там само. -- Ф. 52, оп. 2, спр. 443, с. 544, М» 212. 

за Серагоуїса М. Рогігев ХУІ--ХУПІ уліекиц те Ілмоуле--- УУгосіам, 1969.- 8. 83. 


25 Ноїцьес М. Сегкієм бу. Мікоїаіа ме Імоуле // У/іайотовбсі копзегугаїогяків -- 
Ілубу, 1924.-- М 2.--8. 48. 
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починають з'являтися лише з другої половини ХУПІ ст., тому ігумен 
Кровницький називає його ,новомодним". Тут варто згадати цікавий 
рококовий іконостас аркопобібної форми в с. Чорний Острів на Львів- 
щині (церква 1772 р. 5 у якому, крім намісних, решта сюжетів виконані в 
об'ємній скульптурі та горельєфі. 
. 7.На сьогодні старий іконостас Святоонуфріївської церкви роботи 
1. «Щуровського не зберігся, як і його прототип у Святомиколаївській. У 
1820 р. новий іконостас: для церкви св. Онуфрія виконав, згідно з жон- 
трактом, Лука Долинський за 1200 зол. ринських"? . Цей іконостас та- 
. кож не дотривав до наших днів, бо у 1908 р. його замінив їконостаєс 
маляра Модеста Сосенка з пилиною різьбою на зразок краснопущансько- 
го роботи монастирських братчиків. Їконостас же церкви св. Миколая. 
уже в 1897 р., коли реставрувалася церква, був без вержнього ярусу, бо 
названий. тівіконостасом'ї, У такій формі він зберігався до 1946 р., поки 
його не замінено на теперішній... 

Автор Святомиколаївського іконостасу невідомий. Але багато різь- 
барських робіт для цієї церкви міг виконати сницар І. Щуровськийі. 
Аргументом для такого припущення є те, що'єкульптор тривалий. час 
підтримував тісні контакти з крилошанином, священиком Миколаїв- 
ської церкви Григорієм Дунікевичем, у якого був постійним боржником. 
Тому Дунткевич. мав усі підстави скористатися з послуг мало що не. 
свого бомалинього сницаря. 

Крім іконостасу, І. Щуровськиїй за контрактом. від 1 жовтня 1776 р. 
мав виконати для церкви. св. Онуфрія разом зі столяром Теодором Смі-. 
жавським два вівтарі за 120 зол. 

Другий з черги іконостас, а точніще, тільки царські врата. І. Щуров- 
ський різьбив для Миколаївської церкви Крехівського монастиря. У 1778 р. 
до цієї церкви він виконав різьбарські роботи до вівтарів Богоматері 
та св. Миколая", також ківорій"?. Рівночасно скульптор вирізьбив У 
високому горельєфі монументальні царські врата з композицією ,Пре- 
ображення Господнє" 31. Ці врата призначалися для нового іконостасу, 
який задумав ігумен Сильвестр Лащевськиї. Старий, роботи Василя 
Нетрановича, розбілили по вертикалі на дві половини і розсунули у бічні 

каплиці. Посередині бує поставлений іконостас з елементами латинг 
ського вівтаря. Його комтозиційну основу становили чотири колони, які. 
підтримували, Деїсус у вигляді фігурного фронтону з центральним об- 
разом. і апостолами. На імпостаж-колон сиділи і стояли на колінах 
ангели роботи Матвія Полейовського??; апостолів і центральний образ 
з Христом Пантократором малював Стефан Угницький. Між централь- 
ними колонами були царські врата І. Щуровського. Над дияконськими 
вратами стояли постаті святих також долота М. Полейовськоро. 


26 ЛНБ НА України, від. рукописів, ф 3 (Василіянські монастирі), спр. п, арк. 17 зв. 19. 
7 27 Галичанин (Львів). - 1897.- Ч. 247.--. Новинки. 

28 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. З (Василіянські монастирі), спр. 132, арк. 
32 зв; ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2357, арк. 75 зв. . 

| ЛНБ НАН України, ф. 737 (А. Петрушевич), спр. 62, арк. 10. 

30 ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2045, арк. 23. 

3 Там само. 

32 Там само. 
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Загальною композиційною саемою новий крехівський іконостас набли- 
жений до Святоюрського. 

» Преображення" на царських вратах, яке фіксує пам'ять тро ко- 
лилиню головну Преображенську монастирську церкву, являє титову іїко- 
нографічну схему: внизу на тлі рококової решітки в динамічних позах і 
ракурсах зображені три апостоли, вгорі у центрі -- Спаситель на хма- 
рах, в ореолі променів, по боках навколішки стоять пророки Мойсей та 
Ілля. Така багатофігурна, складна, і досить громіздка скульптурна ком- 
позиція царських врат досить рідкісна. Якщо судити з неї про май- 
стермість скульптора, то вона не щонайвища. І. Щуровський тпослугову- 
ється досить своєрідною технікою у трактуванні складок одягу. При 
титових для львівської барокової пластики динамічних, іноді конвуль- 
сивних позах, одежа його персонажів нагадує більше пом'яту блягу з 
тенденцією до геометризованих площин з чіткими гранями. Інобі скла- 
дається враження, що складки опрацьовані не долотом, а сокирою іру- 
банком. І. Щуровському бракує пластичної витончености, притаманної 


" "роботам ЇМ. Полейовського або Ф. Оленського. Є в нього й анатомічні 


огріхи -- дещо спрощено потрактовано руки і пальці ніг. Це можна 
сприйняти і як поспішність у роботі, і як риси суто творчої манери 
скульптора, яку він, треба думати, перейняв від свого можливого вчите- 
ля 4. Штиля, твори котрого також не відзначалися особливо високою 
майстерністю. 

Після скасування монастиря домініканок, для яких І. Щуровський 
трацював разом з А. Штилем та іншими, цісарським декретом 1783 р. 
його передають лід новостворену греко- католицьку духовну семінарію. 
Для семінарської церкви Св. Духа, перетвореної з монастирського кос- 
телу, І. Щуровський, у 1784 р. різьбить іконостас'?, а Л. Долинський 
малює бо нього їкони. Це був традиційний чотириярусний іконостас 
горизонтальної побудови з рококовою різьбою картушів верхнього ряду. 
Цей найранішмій, з львівських іконостасів у стилі рококо був знищений 
разом з церквою німецькою бомбою у 1939 р. Збереглися лише окремі 
деталі (картуші з пророками, одна половинка царських врат. ї двоє дия- 
конських дверей), Про авторство Святодужівського іконостасу відомо 
зі свідчення самого скульптора. У 1788 р. він зізнається, що винен свя- 
щеникові Миколаївської церкви Григорію Дунікевичу 1221 зол., які пози- 
чив в різні часи на вікти та інші потреби, з» особливо на закінчення. у 
семінарії монаршій. роботи, так сницерської, як і столярської "5, На цій 
роботі, як каже, він багато стратив, лікуючи зламану ногу. З цього доку- 
мента випливає, що І. Щуровський, працюючи над цим іконостасом, вико- 
нував не тільки різьбу, а й столярську роботу. 

Зі збережених фрагментів іконостасу видно, що сницар досконало 
володів декоративною різьбою. Мотив його царських врат становить 
стовбур, з якого виростають і пилино розгалужуються, стилізовані гілки, 
що у нижній частині завершуються гронами, винограду. Медальйони з 
євангелістами мають мигдалеподібну форму. 


38 ДІА України у Львові, ф. 166, оп. 1, спр. 908, с. 79, Ме 32. 


34 Зберігаються в Національному музеї у Львові. Див: Драган М. Українська декора- 
тивна різьба..-- С. 111. 


35 ТІДІА України у Львові, ф. 166, оп, 1, спр. 908, с. 79, М» 32. 
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СКУЛЬПТОР ІВАН ЩУРОВСЬКИЙ зи 


Перелічені іконостаси та інші роботми -- лише незначна, та, що відома, 
нам з документальних джерел, частина спадщини І. Щуровського. Зважаю»- 
чигна кількість челядників, що їх мав І. Щуровськиї, він, мабуть, не одну тровін». 
ційну церкву забезпечив іконостасом або вівтарем. Це стосується і костелів. 

У рік смерти Марії Терези (1780) І. Щуровський до цієї дати виго- 
. товив проект, »Сазвітит. доіотіз", який мав стояти у катедрі св. Юра??, 
-Яківидно із ситуаційного плану, його було розміщено у центральній 
частині храму між чотирма тілонами тід куполом. Вержня частина 
завершувалася трьома постатями, нижче по боках були генії. Проект, 
сигнований. Мамонок виконаний пером і пензлем, але вінине вирізняється 
" досконалою професійною вправністио, як і його скульптура. 

Однією з досить тізніх робіт, скульптора, датованою 1794 р., було 
відновлення фронтону домініканського костелу після пожежі 1778 р. На 
реставрації понищених вогнем фігур він працював разом зі скульптора» 
ми Іваном Оброцьким, "рранціском Оленським, Лаврентієм Котюшком'ї 
Шудловським"!. || 

Субячи зі значної кількости челядників і учнів, які працювали в І., Щу- 
ровського, останній, треба думати, був постійно завантажений робо- 
тою. До того ж він мав тісні контакти з іншими львівськими сницаря» 
ми: Про челядників І. Щуровського довідуємося тереважно із судових 
справ. Будучи вже майстром, він мав учня Івана Скульського, угодженого. 
на шість років навчання різьбарського ремесла. Коли Скульський провчився 
п'ять з половиною років, його у 1774 р. переманив до себе художник 
Строїнський, з приводу чого І. Щуровський позвав його до суду. Судовий 
декрет велів Строїнському повернути сницареві його учня | Івана Скуль- 
ського, самого ж художника покарав штрафом у сумі 40 зобл.38 

Крім учня Скульського, в Її. Щуровського водночас працював челядни- 
хом Петро Барицькийї. Про це знову ж таки, довідуємося з матеріалів 
бурграфського суду, до якого звернувся передміщанин Казимир Маркевич 
17 червня 1774 р. зі скаргою на скульптора і челядника Барицького?? за 
те, що ті його тобили. Позвані свій вчинок аргументували тим, що 
позивач у відсутність скульптора, коли той з Франціском Волянським 
пішов у справах до василіян, образив його дружину. Суб засудив М: аркеви- 
чана8,а Щуровського на д гривни штрафу. 

Сницар П. Барицький працював челядником не тільки в 1. Щуров- 
ського, а й у його побратима Ф. Оленського'?, колії той у 1777 р. викону- 
вав оздоблювальні робісти в кам'яниці Більській (пл. Ринок, 20). У 1784 р. 
Петро Барицький разом з перемиським сницарем Франціском Дуньчев- 
ським томагає Ф. Оленському в роботі над пам'ятником покійному вже 
римо-католицькому архиєпископові Вацлаву Сераковському і прижит- 
тєвим пам'ятником його наступникові Фербинанду Кіцкому".. У 1780 р. 


зв Зберігається у Національному музеї у Львові. М» 3. Розмір аркуша 83х48 см. май 
ком 5кі Т. Дауту Ілубу/.. - 5. 3171. 

31 йогпипи 7. Маізівг Ріпе!.- - 8. 106. 

38 ПІДІА України у Львові, ф. 52, оп. 1, спр. 333, арк. 1-8; лажогакі Е. О згагушт 
Імуохліе,-- Ілубуу, 1916.-- 5. 62. ; . 

38 о ДДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 565, с, 445, Ме 342, 

0 Там само. -- Спр. 443, с. 1020--1023, Ме 421. 

Я о гафомувкі. Ргхудаїек до орізапіа сугкиїи Ргезетрузківво // Салеіа ІмуомівКка,г- 

1812-- Додаїек йо М 103. 
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францисканський монастир в Перемишлі уклав з ним контракт, на 
виготовлення органної структури, за яку в 1782 4 1787 рр. отримав 
відповідні суми 847 і 25 зол. 

Ще один челядник І. Щуровського -- Іван Гізевський? -- актом від 30 
литня, 1776 р. висуває до свого майстра претензії за неоплачену роботу 
на суму 120 зол. (див. Додаток). - 

"Челядником в І. Щуровського працював також швагер столяра Йосифа 
Серединського -- Йозеф Ворцер"?З, який, виконуючи якусь роботу частинами, 
заробив 238 зол. Оскільки Щуровський не заплатив своєму челядникові за- 
роблених грошей, майстра позиває чомусь не сам Ворцер, а брат. його дружини, 
столяр Серединський, вимагаючи сплати боргу трьома ратами. З цього 
випливає, що Серединський мав спільну з Ворцером роботу. 

Не відомо, наскільки скульптор зі своїми челядниками, і помічниками 
був забезпечений замовленнями, зате відомо, що йому постійно допікали. 
матеріальні нестатки: Врешті, це видно з навебених документів, у яких 
І. Щуровський час від часу затримує виплату своїм. челядникам. Уже 
їлшлося про те, що він був у борговій залежності від пароха Миколаїв- 
ської церкви Григорія Дунікевича і постійно робив нові борги. У 1777 р. 
І. Щуровський у присутності привілейованого органмайстра Михайла 
Садковського позичив у Йосифа Вінярського 200 зол. і заручився скульт- 
тором Іваном Оброцьким". У разі неповернення боргу, його зобов'язався. 
віддати Оброцькиййї. 

Останньою з відомих документально підтверджених була робота 
для Святоюрської катедри. Згідно з контрактом, від 27 травня 1795 р. 
1. Щуровський зобов'язувався виконати шість овальних рам з ,легким" 
орнаментом для пророків, а над тими овалами то обох боках дати 
зцерати? (накладні орнаменти). Крім того, мав вирізьбити завершення, 
царських врат. у формі митри, хреста, пасторала, омофора і подушки, на 
якії, спочиває митра; перенести фестони на інше місце; доробити ро- 
жі над капітелями; вирізьбити 33 ,церати", з яких 12 -- спереду, 8 -- 
біля аржиєрея, а решту 13 на направу вівтаря (див. Додаток). Цей кон- 
тракт складено в присутності субожника Луки Долинського, який поста- 
вив на ньому свій підтис". Цей факт. засвідчує виконання Долинським 
згаданих пророків саме у той час. . 

- Після смерти дружини І. Щуровського (9 жовття 1787 р.) його мало- 
літній син Венедикт і дочка Олена перебували в резиденції та на утри- 
манні священика, Г. Дунікевича. За те Щуровськиїї збав йому свій буби- 
чок на винайм, боггід з якого йшов Дунікевичу. Цей будинок під конскрип- 
ційним М» 512 3/4 стояв на Краківському передмісті??, на теперішній 
площі Старий Ринок під горою, поряд з костелом св. Івана Хрестителя. 
Будинок був пошкоджений піском і камінням, яке під час дощів спадало з 
Високого Замку. У серпні 1792 р. скульптор продав його Каролю Копець- 
кому"? за 1500 зол. 


48 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 581, с. 38, Ме 44. 
8 Там само.-- С, 57. 

4 Там само.--С. 41, 43. 

45 Там само.-- Ф, 491, оп. 1, спр. 89, арк. 18. 

48 Там само.-- Ф. 166, оп. 1, спр. 944, с. 44, М» 11. 

Я Там само.-- Спр. 17, с. 367. 
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Син І. Щуровського Венедикт. вчився у греко-католицькій, дудовній 
семінарії, старша дочка Анна була замужем за Йосифом Обмінським!? 
Сам же скульптор, як греко-католик, належав до парафії св. Миколая. 
Помер близько 1800 р. Точної дати смерти встановити не вдалося 
через брак метричних книг Святомиколаївської церкви за цей. період. 

Іван Щуровський та його сучасники Матвій Полейовський ї Фран- 
ціск Оленський своєю творчістю завершують розвиток львівської баро- 
кової скульптури. На жаль, рівнем майстерности він їм, не дорівняв. 
Його учителем, можливо, був Антон Штиль, у роботах якого відчуваєть- 
ся наліт ремісництва. Очевидно, ці не найкращі риси вчителя перейняв 
челядник і заразом учень. З аналізу збереженої спадщини 1. Щуровського 
напрошується висновок: цей сницар проявив своє уміння радше у деко- 
ративній різьбі, а не у фігурних композиціях. Усе ж, абстрагуючись від 
сказаного, можемо твердити: маємо рідкісний випадок, коли до конкрет- 
ного імени майстра вдається. прив "язати конкретні, бокументально тід- 


твердожеті твори. 


володимир ВУЙЦИК 
ДОДАТОК 


Мо 1 
Посмертний інвентар скульптора Антона Штиля. 


Іпутепіага ролозіаїві зирєїапсуї ро 8 мліеїеі) ріатіеєйсі| З2їупі 2 муга- 
хепієт Фавбу цсгупіопу рглех Магуапле х У/оїкомісябуу угргаба З2буїомуе, 
а кегах Огапом/ісломе дпіа 20 тпагса гоки райзкіево 1770. 

Гууогеї па Бгопсівє У МУ Ріапіеп) Вепедукіупек па ргхедтліевсіа Кга- 
комєкіт Ккиріопу ха ріепіайгу мтпіо5коуге, 50 іе5і хулієїе ха саебб Катіеп- 
ісу Моїкоугісломвківсі 2 родліаїй кпієйгу фе) зиКксезвогаті угурадіа уаг- 
каіаса 2Цобусі| роцякісь| 7035 вг/о5ацуу) 13 52еЦаєї. 1. Теп 2е дуггек 7 
ріутпіса, овгодКіега, зіа)піа зрікіеглета 2 йугоша рокоїкаті Киріопу ха 
зшттє жобуср роЦзкісп) 3700. 


Влеслу іега7 гпаідціасе вісі обаквоуапе 

5боїйк плаглигому 2Йобусі| 20 б 

566ї дгемтіапу 2їїобусп| 10 

Кгхевеї поугусії ігура вгапаїома обібуср: щоку 2 22 
. Кглезе! 5іагусії роіатапусі їгху 2бобусі| 6 - 

Зереї 8кога обігу хЙоїусі| 16: 

Думіетсіайіо ху огхеспомгусі. гатасі говусіі 2 
. Обгахкі дуга: зуліетсіайоме 2Цобусп| 6 


48 ДІА України у Львові, ф. 166, оп. 1, спр. 944, с. 44, Ме 11. 
49 Там само. - 
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Оргазбм зїагусі іедупазсіе 2 обуср| 22 
5кгупіа улєїка 2іїобусі| 10 

Зкггупеслеїк дуліе хНоїусп| 6 

Супу 8хбак 34 2їїобусрі| 100 

Іугек їгху згергпусіп хЦогусі| 20 
Модеїе і абгубу 2Йовбусіі| 100 

Ра до г2півсіа дггему 2 обусі) 6 

Вадіїк і рапеуКка 2іобусі| 4 

Вгуфуаппа і го57і, 2Йобусрп| 4 

ГДіоїа Кашіеппе Й оїусіп| 28 

Магзіїаїу зпусегекіє гфобуср| 20 . 
Мохдгіега паовісхпу 2Їобусі| 8 
Згаїатпіа 8бага 25обусі| 7 

Маппа хНоїуср) 4 

Зродпіса адашавакомга 58їага олусіі 30 
Кашігхеїка дуплоуа 5бага 2Їїобусі| 6 
З9їкога 5їага івіоуга загумата 2Йобусі) 10 
Коїузка па ра5асі» 2 обусріі| 10 

Косбу/ рговіусі, рієб 2Йоїусі| 10 

рохко поме 2їобусп| 5 

Бигайці 8багу 2 Габгета Біаїута 2Йобусіі| 10 
Рам'йоп ріосіеплпу 2їоїусп| 36 

МУотек 5їагу хНобуср| 6 


Му іаКо харгобгепі рзуіасіеіе бо 5різапіа їеро іпхуепіатта і отак5омапліа 


глесту родбрізцієту 5ів Міспа! Ейетуіся, |..Ї 5. 8їагаемуякі. 


Влесху ро 58иіегсі п/ієЇв озгслу|Ка рггедапе 


М/їісаига за 2 обусі| 80 

Кіегеіа ха 2Йобуср| 100 

Хаїго 7 род ууебіегКі га 2Нобусп| 7 

ЗиКіей їггу рагу ха 2Нобусі| 131 

СларКа гітомча 2Нобусі| 6 

Кобхціе ха 2Йобусрі 20 

Іазігитеоіа зпусегзкіе фгорпе гії обусі) 36 

Кашієй па о5обе 2Їїобусп| 30 

Дггеуг жоїусрі) 18 

Іа дгорпе ха 2Йобуср| 36 

ОворбКі дгеутпіапе 2Їоїусі) 18 

Яргхаслек вагпібиг вгергпусі і зхрада 2Йобусі| 118 
ХОвиц8 ігасіц5 фууогКи од паїссіа дугогки 2Цобусі| 198 : 
Тагобек од угуу. ріапіеп|. ротіпікапек ха гороїе 2Йобусі| 54 


Рієіоівїу ргхедапе га 2Йобусі| 18 


ІП» вигата 2 обусіі| 812 


Теші ріепіадтащі гаріаєйа сріліо8о! ріап|а З2схигоуяківти -- 100 
Ргоуліхуі од фувіаса рег 8 а сепіо хНоїусп| 80 

ХКагріагхомі 2Їобусп| 20 

Схвіадпікомі за догоріепіе о5обу па уіКкі і їппа ехрецпіза| рггех піед- 


зіе! 36 -- 2їобусіі| 168 


- 
Слово не читається. 
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Рі(апій Разіамувкієти 2Їоїбусп| 106 
Ха роєвггер піеробастука 2е пабгаті хКобусі| 186 
Од ташкі да дліесієсіа і па ровтг2ер 2Йобусі| 54 
ІГаспоу/саомт га гороїє 2оїусі! 36 
Ма сігобі па ріої і горобпікоут хНобусп) 8 
"Ма докіога да дгіесівсіа уу спогобіе 2Новусі| 18 
- Сдупеги од Фугогіки ха дуга гоКі 2Кобусп| 24 


Копігубису! да уго)зка гозуі5кіеро 2 обусі| 22 
МІНІ гезїаї 2Ноїусп) 812 


С Со уууехрепзохуаіа зуудісі ро зпаіегсі ріепіадгу 


А бо ха іегалпівізлебо паєта ріепіадаті роріасопе 

Са ріес і окпа до фулогки 2Нобусі 18 

Дів М асіачгоме) гаріасіа 2 обусі| 3,15 

О4 мусіегапіа коппіпбм і впоїй угуугодепіа хКовусрі. 8 

Ха упкі 4іа зіеріе і. па -ороггадгепіе Чліесівсіа. і па інпе гроїгаєізу ріцз 
хаїпив 2йобусії) 430 | 

То вцила 2Й обуср| 549, 15" 


Дішеі піе роріасопе засіарпіопе ргхет тега 5. р. ріекуваено 


сві пл/обсій) Вибкомвківти ипа сит ргомізіопе рег 8 2Ноїусрі 1080 
МУМУ Пер паїобсіора Ріаплора Вепедукіупко 2іоїусі) 400 
О(ісоті ВахуНапошт до ЗЇміеїево) "апа зоїусві 2 216 
7 Р|аю|й Засьпомісяоуті 2Нобусрі| 56 
7 Терте рапи 5ігизіеулісгомті 2 обусі| 50 
- 7 «Деро) паобсі| РІапТи боієкіети хНобїуср!| 90. 
. бгухпап5ківти 2Нофусп| 80 : 
Дер паіовсі) РіапТа Роіап5кіети 2Чоїуспі 100 - 
Збоїаггомт 2Коїусіі| 144 
Дудбуусе Фагфіагсе 2Ноїусп) 22 
Дудомі ха ігипКі аЇоїусіі) 18 
Ктамсоутг ха 5икпіе 2Нобусп| 24 
Сгеіадпікомтї, Дапівіоулйі 100 . . 
Та випата |..| 2308 


Влесту ад шви зіпе іахаїі б 
Рамлііоп"" іа|коугу Кагтпагупому 2 воїомаїпіа зіагу 


1. баКої...Ї га ріегпачу, рглезсіегадіо 

Ріеггупа 

"Родизвек зіедйт 

ОргасяКа ліоїа, 

Дуквагек згерпу 

Зикіей рага |... годомусю: 

Заїор абавоууу. 

ІНа останній сторінці: Тамуепіагя ро ЗГоліеїей)| РІатлієсі) Апопіпи З2іуїи 
шсгупіопу 1770 йїе 20 тагії Ілутепіага Лево) па/овісі) Ріагії Отапоулстомее). 


ЦДІА України у Лькові 52, оп. 2, спр. 310, арк. 1509--1512. Оригінал. 
" Втрата паперу. 


аю 

Друга цифра не читається. 
- 
" Заклеєно, 
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М 2 


Контракт. зі скульптором Іваном Щуровським на виконання. 
оздоблювальних робіт у палаці греко-католицьких митрополитів 


Ітіепіет іа5ліе міеїтойпево іЇевортіовсі) хізісдх|а блеріускіево Бізки- 
ра Імому8кіево Коадуціога і адтіпівітаїога Меїгороії С. В. псхупіета Коп- 
їгакі х Декоовбсіа| Р|апеп| З2с2а гомін 5пусеггета обухуаїеїета мо 8кіт 
уу їеп пігеі орізапу зро86Ю. 12 рошіепіопу зпусега оромліагціе 5ів піпів|згути 
Копігакіет ройає мудапусі ой Й евотовбсіа) рГапа). Киїсдускіево агспіїекіа 
аргуєбуу, ігапабму, схуїй огпахаепібу до 2млегсіадеї Раїасоулусі 2 дггем/а 
іак па)виспягево і|ам'огомево и іазіопіоугево, аїо ргго5ї0муево йобгапево 
деїкаїліе і пар)дозкопаївзсути гхпівсівї а 2гобіб па схавє пахпасхопу оддас, м/ 
раїаси па тіеізси пяамліс |ако бо: їгитабу  х капараті 2 ха Ка?де ріасіс зіє 
таіасе ро Й 18 ЕП 36 2 віойкаті па кібгусі Бреда Біаїу пагілигоуе 5210- 
Томапе стіегу дісо М 4 ха Ка?де ріасіб зіє та ро її 12 ЕП 48. ро котіпбу 4 
за ка?де ріасас ро й 7 ЕЙ 28. 7а Пзіемкі 2 Іабегкаті деїйкаїпеті 5пусег- 
5Ккіеті до обісіа адатаєвлкомево роїкоїбуу іггесі за Ккібге Я оз дїсо 8 
соптриїапдо га 16 2угу? угугадопа горбоїа до5Копаїе агобіопа Бедіе зів паїейаїо 
сжегугопусі гюбусіп 5їо йугаділіевсіа, а уїпа Кібгусії іаїко ргху шсгупіопут 
Копігаксів одфіега 7 5кагри Райзкіеєо схегууопусі хіоїусі влевбсаліевіді, 
ак піпівізхут Кмйїціє Ккопігакієт, йгиба ха роіомге ріепіайсу ргху од- 
дапе| горосіе гиреїпе| доріасіб охпасха зіс. У"агціе зобіе 8каг дглемо абу 
руїо виспе, гороїа па)дозкопаїзга. Тегтліп ойдапіа їе) саїеі гороїу па)ддіє| 
од дпіа 7 Куіеїпіа 1775 до дпіа 7 уутгебпіа, а |едеїйбу па схаз5 огпаслопу 
гороїу Декотобс) РІап| басгигочузкі піе агобії, і па тпівізси піє цяїамлії, Ід 
х дглемуа піе охпаслопево, а Фо еко 8цгочево, йербу 5іс 5г2рагу 2 шєсппієсіа 
Фтлеута роказумаїу, р |акомуу деїекі і піе родйішє абгузи Левоповсі!| 

Гапа| агеріїекіа райзкіеро, ха факомга рггемііпе за ргхурогугапієга 50 йо 
гмміегасіповбсі зайоме) ой Каддево Фліезідїка схегууопусі зіобусі ха гобоїе 
зіс паїегасусі вітаїї до 8кагби райзікіево ро сгегмуопусі хіобусі дуга гаріасіб 
ром/іпівп. Жіогу Деротовбо) РГап| басгигомуякі і їе іевасге та розгм/оіепіе 
їгату уувхуєвіків тхпаб у Промеро Фгтема, а 8і0НКі і капару х іамогоугедо, 
ІаЬіазіопіомево Буб ромліалу. Вевріестейвімто хаб уугісїеро задаїки па дм огКи 
міавпута і саїуша пла|аїки зм ої т гарієціе, і теп Копігакт і мгугагопе ху піші 
рипКіа обудмле зігопу гекаті хлазпеті" роадрієчіа, 

РДабша уу Іхуоупе дпіа 7 Кулеїпіа 1775 ВоКи. 

Х|зіада| Р. Віеіайякі папи) ріго! рігіа). 


ЦДІА України у Львові, ф. 201, оп. 46, стр. 302, арк. 9. Оригінал. 


ме 3 


Цитація челядника сницарського Івана Гізевського на сницаря Івана 
Щуровського за невиплату останнім Гізевському зароблених грошей 


1776. 30. МП. ХУ вргамієе і аксуї задоуер| 5ади Угхади Лагіздуксуї 
арггуміївіомапе| булеїоіайаківі Дліекапякіе) Ілуом/зКіе) авіїціасе) 5іс птіедгу 


. ; "а 
Два останні слова повторено двічі. 
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рапепу Уапет Сіхемякіт Копбхіи зпусег8кіево слеіадпікіега акіогет, а 
Леворцоісіа рапет апет Згсаигочуєкіт Копеаїи іаКіе зпусег5кіено 
шта)зїгет гарогугапут, і2 рогтіепіопу ріап)| Зап Сігеуузкі схеіадпік таіас 
Ргеїепхуе до евогпобсі) ріапіа Сапа Басгигомякіеро ха гороїе паїедасусі 
зіе 21юбусі роієкісі 5їо дууадліевбіа дісо М 120 угейїцє обгаспомапіа бів 7 
50ба зргаміедйуліе ргху шгаєдіе, гасгута 544 піпівізху десудціе абу рап 
засхигомзкі ріапи| Сілеуувікііети ойдаї їе? 2Йобусі| роїзкісі! 120 рглу їутаде 
огаєдтіє га піефдліє! схбугу піеодуліосхпіе, 2 іе) ргхусгупу ріап| Сілечузкі 
пла гасгеКкаб піедлівє! сабугу і дууопла гаїагаі одріегаб ха піедліє! дме 
2Кобусі| рошзкісь 60 (72е ріапа| басхагомвкіеро м горосіе ріїпеі). еєдеїбу 
ха8 цсбомка| ріап| Зхстигомвкі піетіа! оддаб їусії ріепіайлу 2оїусі) розкісіі| 
120 їеду до Бади ргзулугоїедо паїехуб Бедгіе род 8игоуга Кага і яїхумпаті 
задомуеті палпасла зіс, 7е хаб зігопу орудуле рорпіемгаїі зів хе зоба, роміплу 
вів зага? рггергобіб ргху ипгзадіе тіагіціас стає ЗПевевої абецяхи і япіечуаб 
8їв піе таїа поса піпівеізхеро дектгеби. 7 


ЦДІА України у Львові, ф. 52, от. 2, спр, 581, с. 38, М 44. Оригінал: | 


Ма 


Контракт. зі скульптором Іваном Щуровським на виконання 
різьбарських робіт для церкви св. Онуфрія у Львові 


-. Місдху Цекодпіовсіа) х(іедгета| Вопібасут Ктоууіскіт 7.5.В.МУ. топазівги 
ЗГулієїбо Опиїге)зкіево Ім/оувкіево зирегуогет 2 іедпеї, а х дгивіві 5іго- 
пу 2 Цевопіовсіа) рапегі Лапега 8г2с2игомувКіт впусеглега 5їапаї ізакому 
копігаКі ід глеслопу іГевоїтіобо рап басацгомяєкі родіої зів і 2бофблії 2 
вугево татегуаїи галетп 2 5і0іаг5ка гороїа па)ргабд 2горбів сутібогіата родїця 
. родрізапево абгувіки ріегуувгусі дпіеі пагса. ТаКкг2е па феп 2е схав зазимє 

2 Капаїеш до обгахи 5 мієїево| Опиїгево сгуї оНагга. Ром/їоге Деїзиз схуї 

гаа)євбаї поууотоапу пакзаіай З|місТо Міксіаіомувкіеро 545іедаКіеро рофиє 

родрівапево абгузи хгобіб, па ппіе)зси муугпастопута розіамтів і агсріегеіа 
гахет 7 5іагеті арозоїаті і ргогокаті розіаміб, пегопіоугаб іеп 2е ево| 
- па|о56) рап б2сгигомувкі міпіеп іако обомтагаї зів а іо озбаїпісі ді) таїа му 

гоки 1777 цекифеспіб, |ако і утуде| муугадопе горобу у їутпа 2е гоки 1777 

цівсівб ргхуггекі, Мопавієег хаб ЗГулієНо, Опиїтеізкі Імгоуу8Ккі ргхуглекі мугу2е| 

авропапіопешти ево)пі|овсі| рапи) Засхигомякіетац зпусугхомті ха саіа гороїв 

Ка муїкпієїа піехаугодпіє гіобусі| гроїзкісь) влеббвеї обппдзіевіаї дісо 

пі/ате)го 680 іглєта гаїагі, бо іезі па росгаїки 2Йоїусі| 280, Ргхед У/іеїко- 

поса родіце обггадКи гизКіево 2обусі| роіїзкісі) дагава гаїа (іедеїі зів гобо- 


їа рокаге) 2Йобусі| 150. Ргду 8Ккасгепіц і пзіапоміеріц гаїа іглесідй гезгіє 


уууріасі. Хадіо ргхуглека плопаєїег 2еіахо, Кохуаіа, гузгїомуатіе Шо шеапо- 
ууієпіа Кобафета 8ууоїша ха8ісріс і фаб шопазіег5ка родйсхає вибієпіасує 2е 
копітакіоуга цройе ме мубгувкісі муугазопусі би магипкасі 8іміегдзаіас, 
діа Іерзге) міагу і речупозсі гекаглі уЧазпеті роаріяціа. | г 

Гіаіо вів му тппопазіегле 5|улієПо Опиїтеїзкіт Ілуом'я| Кіпа) дпіа 14 де- 
сегарга уу 1776 гоКи. 

Рггу родрізапій іево Копігакіи |ако ріегувга гаїа одебгаївта 2Їобусі) 


280 уузпаів ап басгигомєкі папи) рігодрітіа|. 
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Дпіа 22 Іергиаціії), 1777 гоки муліоіета іп уйпа Копігакіи 2Нобїусі) 8ї0. 
Тап бхсхигомувкі шіапи| ріго) рігіа|. 

Дпіа 31 тагса 1777 г. допа тпо)а мгхіоіа 2 обусі) рієдзіезіаї. 

Дпіа 8 кмлеїпіа 1777 г. па задапіе'ппо)є ргхех сріорса 8їаг52ебо оде- 
ргаїет 2їобусі) іглудзіевсі дуга піиплеїго 2обуср) 32.- 

ІНа звороті): Копігакі па Деїізцяє йо сегікуі 5. Опиїгеро х ріапеті| 
Засгагомувкіт впусугаети ха 680 2йобусі| роїзкісі). 


ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, стр. 2501, арк. 8. Оригінал. 


Мо 5 


Контракт зі скульптором Іваном Щуровським на виконання 
сницарських робіт, у катедрі св. Юра у Львові 


Моса Кібгево продліївт 5іє 7 іабпіе млеїтойпут Їекоїтіовсіа) хівдхет) 
бізкирета гизкіш па гороїе піде) орізапа овчіпіе ха Йовуср) роцякісіі! 8їо 
Дугадліевсіа М 120 Кіоге іо ріепіадйге піе гагег аїе сгевсіаті муріасаб зів 
таца, зак іедлак абу ро гакопслопе| гобосіе гіїобусі) рощєкісі| 50 угуріасапе 
руїу. Теп Ккопігакі гхеїеіпіе їгхутає і |ак паіріїів) гобоїе. ргхубіс па|даї!е) 
га піедзі) оба ороміаєціє зіє Кібгу іо Копігакі ргху 5міадки ШЙевортіовсі | 
ріапи)| Доба5кіт роарізие. 

Рай діе 21 Майї 1796. 

Садаїки одріега рггу Копігаксіе оїусві зіейті а гебгіа роїв орі- 
запіа. 

10 Очтаїу діа ргогокбу іглесії ро іедпеі вігопіе х Іебкіеті огпатепбаті 
аіе родорпеті, |ак Коіо емапкейвібму родіця шіагу. Ро дгибіві вігопіе 

102 вато, і пад іешідгомаїаті сегаїу ро обудугосії вігопасі родпіо5а 

8ів му вбге. 

20 ад Сагвківті дгаміаті огпатепі їакі: разіогаї, Ккггу?, паіїга і огпоїог 

і ройдибхКка па Кібгеі шіїга 5рагіа Бус ром'іппа. 

30 Еезіопу хдіаб 7е схіегесі тіеізс і їаха ргхепіебо вдтіе за роїтгхерпе. 
40  У/вгувскісі сегат хпар)дціє 5іє 33 2 Кіогусіп 205камуцієе 5іє ва їгопсіе 121 

Коїо агсііїегеіа 8, а гебхіа їо іебі 13 обгосіб віє розліалу па паргауКке 

оїагха. 

5 Май каріїеіаті догаріаб го2 роїглеба М 12. 

Кгаїкі Кібге зів одерта ой ойагга рггепіова 5іє па сбог,а Здуру Те 

Кгаїкі ргхегабіаб віє кпіаїу аїоо рггдуггупає оборпа харіаїа ой їево руб 

роміпна. 

ап бастигомвкі 
ІмКавх Роїйнекі 


Те 2 Липії 1796. Тепіе ууліої па кпаїегуа! 2огусі| роїзкісір| 14 іо іевбі 

гирі) (ма. 
Дпіа 17 Липії заріасопо іоКаггом'і Гапіе га тіїге 2обусі| роїякісп| З 
Даю бастигом які. 


ОДлпіа 27 Зипії б2схигоуувкієти па роїггер |акоїо муехрепзоу ато 
Ха дуїе гіовбусі.... б 
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Ха іагсісе х10Пусрі....2 вт/ов2у | 20 

Ма Пре 210Пусіі....нд 

Ха Кагик Іопіду 3 а бто 24....2 рг|о5г2у) 12 

Ма роїу 210|бусбі....Ї 

Ма газгріе зулідеткі і кагиіки іопі 1....1 вт|о5гу) 25 


ГДпіа 30 Хиїй мугіді Тепе басхигом8кі па дглем о 2Новусві и 6 


. 30 Амвивзії па Боїу хюГусрі ріоізкісі) тю 1 


Дпіа 5 М/ггеєпіа 1796 та му? муугадопа тороїе одергаївт гезлів, бо ів5і 
гоГіусі розкісії) 72 яго|згу) 9 2 кібгусі угуріасі пла 5Ккагю Дабпіє) М іеїто- 
хпевіо різкира Куліїціє і пабїо зіє гека мЛазпа родрізціє 

Дайит) иї варга 
Чап басгиг оуу8кі 


загал! Рігощрітіа) 


цдіА України у Львові, Ф. 491, оп. 1, спр. 189, арк. 18. Оригінал. 
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Ха йре 2і0Пусрі...«д 
Ха КагиКк Іопібм 3 а єго 24....2 вг|о52у)| 12 
Ха роїу зіо|бусіі.....Ї 


ОДліа 5 УУггевпіа 1796 ха 2гму2 уугадопа гороїє одебгаїет гебліє, йо іе5і 
л0| сусп розякісіі 72 єго|82у| 9 2 Кібгусії мууріасі пла 8каго Дабпіє) УМ еїто- 
2певіо різкира Кутіціє і паїо зів гека мЧазпа родрієціє 

Дабочті ці 8ирга 
7 сою «ауейоі 


Теза -- 
чо ОСЗСЛИГОУЄ 8гі 


та(апи) рітоТрігіа| 


ЦДІА України у Львові, ф. 491, оп. 1, спр. 89, арк. 18. Оригінал, 








ІКОНИ ХУІ СТОЛІТТЯ З ЦЕРКВИ СВЯТОГО ДУХА У 
ПОТЕЛИЧІ (МАТЕРІАЛИ ДО КАТАЛОГУ ЗБІРКИ 
НАЦІОНАЛЬНОГО МУЗЕЮ У ЛЬВОВІ) 


У спадщині українського їконотису від середини ХУЇ1 ст. спостеріга- 
ється значна кількість ікон, об'єднаних стилістично, причому більшість 
з ниж являє собою доволі великі фрагменти іконостасних ансамблів". 
Систематизація пам'яток однієї стилістичної грути, що полягає пе- 
редусім у вибіленні окремих комплексів іконостасів, виявленні інбивіду- 
альних манер письма, згрупуванні їкон за територіальною приналежні- 
стю, дасть можливість детальніще відтворити процес розвитку їко- 
номалярства окресленого періоду. 

Каталог їкон іконостасного ансамблю другої половини ХУЇ ст. з цер- 
кви Святого Духа у Потеличі пропонується як розбіл до повного ката- 
логу пам'яток, що належать до найбільших груп стилістично спорідне- 
них їкон окресленого періоду. Умовно цю групу можна означити як ,з 
середовища. майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці с. Наконеч- 
ного" (передмістя Яворова Львівської области). Триярусний іконостас з 
Наконечного -- найтовніше збережений і обин з найбільших за розміра- 
ми іконостасних комплексів ХУЇ ст. Високий професійний та мистець- 
кий, рівень наконечненського іконостасу, створеного, найімовірніше, на- 
прикінці 60-х -- на початку 70-а рр. ХУЇ ст., дає підстави говорити тро 
його вплив на розвиток іїкономалярства в регіоні Наконечне, Потелич, 
Самбір, Дрогобич, оскільки простежуються його прямі й близькі насліду- 
вання, а також виразний зв'язок з пізнішими іконами -- 90-х рр. Отже, 
хронологічні межі цих їкон охоплюють майже всю другу половину ХУЇ ст. 
За попередніми підрахунками, наявний фонд налічує понад двісті пам'я- 
ток. Основне місце зберігання -- Національний музей у Львові (далі -- 
НМЛ). Окреслення. їх як ,з середовища майстра іконостасу церкви Ус- 
тіння Богородиці с. Наконечного" пропонується вперше, жоча початки 
систематизації 1 вивчення заклала ще у 1960-х рр. і розвинула у тізні- 
ших працях В. Свенціцька?. Дослідниця пов'язувала ці йони з львівським 


1 Поодинокі ікони зберігаються в Національному музеї у Києві, в музеї монастиря 
оо. студитів в Уневі, у Львівській галереї мистецтв, у Краєзнавчому музеї у Дрогобичі, в 
музеях Польщі (Музей народної архітектури в Сяноку, Музей народовий у Кракові, 
Окружний музей у Перемишлі), Словаччини (Шаріський музей у Бардієві). 

2 Свенціцька В. І. Живопис ХІУ--ХУЇ ст. // Історія українського мистецтва. - К., 
1967-- Т. 24 її ж. Кто же автор ансамбля? // Творчество-- 1971.- Ме 12; її ж. Об 
авторстве фронтисписа львовского Апостола 1574 г. // Федоровские чтения. 1979.-- 
Москва, 1982; її ж. До питання про львівську малярську школу другої половини ХУЇ 
століття // Наука і культура-- К., 1996.- Вип. 29. 
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малярським середовищем, приписуючи авторство деїсусного ряду з На-. 
конечного Лаврентію Пухалі (Пухальському) -- найімовірнішому авто- 
рові гравюри фронтистіса Львівського Апостола 1574 р. 
зЇконами блакитного стилю" називала В. Свєнціцька ці їкони, наго- 
лошуючи на одній з їх ніс найвиразніших характеристик -- домінуванні 
в колориті холодних, сріблисто-голубих тонів. Проте колорит: є важли» 
вою, але не універсальною однакою цих ікон. Зокрема, у колірній гамі ікон | 
іконстасу Троїцької церкви з Потелича? переважають теплі, червоно- 
вохристі барви, і навпаки, цілому ряду тогочасних ікон іншої стилісти- 
ки (натриклад, ,,Св. Миколаї з житієм" з Нового Яру",.,Успіння Богоро- 
диція зі Скільщини? та ін.) теж притаманна сріблисто-блакитна то- 
нальність. Наочніше усі ці їкони об'єднує, перш за все, характер типажу 
і побудови фігур, манера рисунку, У них спільні способи нанесення висвіт,- 
лень, деталі декору обрамлень, німбів, тла, елементи пейзажу ї архітек-. 
турного стафажу, а також композиційні принцити вирішення тради». 
ційних іконографічних схем. Спільність арсеналу виражальних засобів 
не стала на заваді виявленню індивідуальности майстрів: серед ікон є 
цілком, різні, а то й несподівані за інтерпретацією усталених зразків. 
При цьому трапляються і твори невисокого мистецького рівня. 
Територія поширення; йкон цього кола смугою пролягає з півночі на 
південь між мистецькими осередками Перемилиль--.Львів. Правомірно, 
отже, розглядати їкони цих майстрів, як певною мірою перезідне явище 
у міжчасі занепаду перемиського осередку від середини ХУЇ ст. та тпідне- 
сення, львівського. з кінця століття. На той час припадає пожвавлення 
діяльности т. зв. провінційних іконописців, і особливо -- саме з малярсь- 
ких осередків ,між Перемишлем і Львовом' 8, Чи не найбільшим серед 
них був Самбір. Відома датована і підписана пам'ятка у колі цих їкон -- 
храмове , Благовіщення" 1579 р. Федуска зі Самбора, виконане на замов- 
лення для іконостасу церкви у с. Іваничаж на Волині". Крім майстра 
Федуска, у письмових документах зафіксовані імена ще трьох самбірсь- 
ких малярів. Тому власне зі самбірським осередком логічніше пов'язува- 





З Ікони найповніше репродуковані: Родовід.-- 1994.- М». 8.-- С. 68--70, 95. | 

4 НМЛ, КВ-40224, І-2779. Репродукована фрагментом: Овсійчук В. Українське ма- 
лярство Х--ХУПІ століть. Проблеми кольору.- Львів, 1996.-- С. 270. " - 

5 Українське народне малярство ХПІ--ХХ століть: Альбом / Автори-упоряд. 
В. Ї Свенціцька, В. П. Откович.- К., 1991.--Іл. 30. : 

Є Аіеквапдгомуєя, У. Маіїагле роішдріомо-мувсподпісі іегепбу ргам/озіамутпеї адїе- 
сехії ргхекпуєків) му дгивіє) роіюміє ХУЇ міеки (доповідь; виголошена на конференції з 
проблем історії церковного мистецтва Перемиської єпархії в Музеї-замку В Ланьцуті у 
березні 1994 р. (друкується). Висловлюємо вдячність авторові за можливість ознайомитись 
з Її змістом), " . : С - 

1 Харківський художній музей. Ікона репродукувалась неодноразово і належить до 
найвідоміших пам'яток українського іконопису. Найповнішу бібліографію подано: Алек- 
сандрович В. Словник малярів Волині ХУЇ--ХМІ століть // Волинська ікона: питання 
історії вивчення; дослідження та реставрації. Матеріали У наукової конференції. Луцьк, 
21--28 серпня 1998 р--- Луцьк, 1998.-- С. 65--67. | " 2, 

8 Мішко (Жолтовський П. М. Словник-довідник художників, що працювали на 
Україні у ХІУ--ХУПІРст, // Матеріали з етнографії та мистецтвознавства--- К., 1962- 
Вип. 7/8.-- С. 215; його ж. Художнє життя на Україні у ХУЇ-ХУПІст-- К., 1983.-- 
С.149); Герман (Кистхега А. Загабогвхступа, Пизігомапа ппоповгаїїа багабога і екопогії 
захобогоківі.-- Затабог, 1937-- Т 2-5. 244); Васько Воробльович (АЇеквапдгомувся УМ. 
Маіагле роішдпіомо-мувсподпісіь вегепбуу...). - : 
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ти іконостас з Наконечного та їконм, близькі до нього манерою тисьма. 
На Федуска як одного з авторів Успенського іконостасу в Наконечному 
вказує ряд досліднижів?, проте проблема його причетности до створен- 
ня цього іконостасу потребує грунтовнішого дослідження. 

Їкономалярсіпво Потелича -- явище з багатьох поглядів виняткове. 
Передусім, це кількісно найбільший в історії українського їконопису ХУЇ ст. 
комтлекс ікон одного місцепододження. Він налічує 36 одиниць (а у жро- 
нологічних межах ХУІ--ХУПІ ст. -- 64 позиції). Усі ікони зберігаються, в 
Національному музеї у Львові. Їконопис Потелича -- обин з найвагоміших 
розбілів його мистецьких пам'яток". Вивчення цих пам'яток уже має сто- 
літню історію. Перші побіжні зауваження тро ниж з'явилися натрикінуі 
минулого століття!?. У перші десятиліття. ХХ ст. увагу істориків мис- 
тецтва привернула потелицька дерев'яна архітектура. (Архітектура як 
тема, досліджень домінувала у мистецтвознавстві того часу.) Найфунба- 
ментальніша праця тро будівнимтво Потелича належить В. Січинсько- 
му", Монументальному малярству Потелича присвячена монографія 
Л. Міляєвої ?. Досить грунтовно досліджувано історію потелицького гон- 
чарства?3, Спадщина ж іконопису досі вивчена скромно. 

Така велика кількість ікон ХУЇ ст. тісно пов'язується, з особливим 
становищем тогочасного Потелича як одного з найбільших економічно 
розвинених міст, тодішнього Любачівського староства Белзького воє- 
водства (сьогодні Львівська область, Жовківський район,). Міське госпо- 
дарство та будівництво (переважно дерев'яне) особливого розмаду на- 
було тісля відбудови Потелича, зруйнованого татарським нашестям. 
1502 р. У 1532 р. місто дістало підтвердження магдебурзького трава, 
наданого 1498 р. Саме на середину -- другу половину ХУЇ ст. припадає 
його найбільший розквіт. о 

Природні багатства (гончарна глина, білий пісок для гутного вироб- 
ництва, ватняк, вугілля, ліс та їн.), вигідне географічне положення на тор- 
говельному шляху Львів--Замостя мали важливе значення для розвитку 
різноманітних промислів. Найпоширенішим серед них було гончарство. 
На кошти місцевих гончарів і побудована церква Святого Духа. Вона 
єдина з усіх потелицьких церков збереглася до наших днів 1 є однією з 
найстаріших уцілілих пам'яток української берев'яної архітектури. 
Час її закладення більшість дослідників пов'язує з часом відбудови, міс- 


З Скоп-Друзюк Г., Скоп Л. Федуско маляр із Самбора // Бойки -- 1993. -- 
м» 8--9.-ї С. 12--13; Ярема В. Дивний світ ікон.-- Львів, 1994.-- С. 54; Гелитович М. 
Федуско маляр із Самбора. До проблеми атрибуції творів майстра /// Родовід-- 1995 -- 
Ме 3 (12).-- С.78; Александрович В. Іконостас П'ятницької церкви у Львові // Львів. 
Історичні нариси.-- Львів, 1996.-- С. 108. . - 

" НМЛ володіє багатою збіркою декоративно-ужиткового мистецтва Потелича, не- 
редусім кераміки, а також скульптури, різьби, тканин, рукописів та ін. 

Ю Горницькій Є. Записки топографічно-історичні о стародавном місточку Потьмли- 
чи // Зоря-- 1880.-- С. 191--222; біомтпік веовтайісапу Кгбіевілама Роїзкіево і іпоуср Кга- 
ібму зіочуіайвкісі - Магехамта, 1887.-- Т. 8.-- 5. 879--884. : 

11 Січинський В. Будівництво міста Потелича // Записки Наукового товариства 
ім. Певченка.- Львів, 1927-- Т. СХІМІ-- С. 104--128. 

12 Міляєва ДЛ. Стінопис Потелича-- К., 1969; її ж. Росписи Потельча.-- Москва, 
1971. 

13 Лащук Ю. Ф. Потельч -- откровение украйнской керамики / / Памятники искус- 

ства. Новьте открьтия.-- Москва, 1989.- С. 233. 
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та у 1502 р. Цим роком датується вона у , Шематизмах" Перемисько- 
го єпископства, в яких у копії документа 1555 р. вказано, що на місці 
тодішньої (у 1555 р.) церкви Святого Духа була церква Бориса ї Гліба. 
Новозбудована церква, натевно, ще деяжий час мала назву Борисоглібської 
-- це засвідчує храмова їкона. , Борис 1 Гліб" (Каталог, М» 13) зі Святоду- 
хівської церкви. Інша версія датування церкви -- середина ХУІ сіт,/4 

. - Ткони Святобуаівської церкви репрезентують найдавніше збережене 


малярство Потелича і разом з їконами Троїцької церкви (розібрана 


1937 р.) становлять один із зразків найповніших і найбільших за роз- 
мірами. їконостасів ХУЇ ст. б 

. Формування збірки потелицьких їкон започаткував у 1913 р. Я. Пас- 
тернак. Учений тривіз з Потелича шість їкон. ХУ1--ХУП ст. (серед них 
чотири зі Святодухівської церкви), про що тищше у своїх спогадах. До 
речі, це була перша задокументована поїздка то церковну старовину від 
Національного музею. Колекція поповнилася, після двох музейних ексте- 
дицій 1924 ї 1929 рр., коли було придбано всі наявні нині в музеї їкони з 
Троїцької церкви та декілька зі Святодузівської. Більшість їкон Свято- 
дужівського іконостасу надійшла з музею Ставротігійського інституту 


-в 1947 р. Вони зафіксовані в описі пам'яток Ставротігійського музею'?. 


У науковий обіг з репродукціями введено їкони намісного ряду: ,Бо- 
рис і Гліб", , Богородиця Одигітрія з похвалою", ,, Спас у славі" (Каталог, 
М 13, 15, 16), сім ,празнижів": , Різдво Богородиці", »Благовіщення", Стрі- - 
тення?, , Різдво Христове", ,Зцілення розслабленого", » Воскресіння", ,Во- 
знесіння Господнєї (Каталог, ЛФ 1, 5, 6, 8--11) та патрональна (?.) ікона 
з Пророк Ілля" (репродуковано фрагмент, (Каталог, М-14). 

Попри неодноразове репродукування багатьох потелицьких їкон, вони 
ніколи не були об'єктом спеціального дослідження!?, Згадки про ниж на- 
водяться найчастіше у контексті досліджень інших мистецьких явищ 
і проблем того часу!8. Є 

Вперше декілька ікон з Потелича експонувались на ювілейній, виставці, 
присвяченій 300-річчю Ставротігійського Успенського братства у 1888-- 
1889 рр. Вони увійшли в-збірки музею Ставротігійського інституту. 
Три ілюстрації їкон зі Святодухівської церкви в альбомі цієї виставки є 
першими репродукованими пам'ятками потелицького іконопису!?. 

Особливості ікон Святодухівського іконостасу доцільно розглядати, в 
контексті взаємозв'язків зі стилістично спорідненою групою ікон, до якої 
вони належать. Щодо конструкції іконостасу; то, можливо, його намісний 
ряд уміщував лише три їкони. Такий варіант існував у ХУТ ст. Конструк- 
тивним залишком, деїсусного ряду є збережений, темплон (тябло), на яко- 


4 Юрченко П. Г. Нариси історії архітектури Української РСР.-- К., 1957.--- С. 218. 
15 Пастернак Я. Моя праця в Національному музею 1913--14 рр. // Двадцятьп'ять- 


(ліття Національного музею у Львові-- Львів, 1931-- С. 29. 


16 Свенцицкюий Й. С. Опись музея Ставропигийского института во Львове-- Львов, 
1908. " 

17 Найповніший дотепер огляд ікон з Потелича подано: Гелитович М. Ікони ХУІст. 
з Потелича // Родовід-- 1994.-- М» 8.-- С. 66-- 70. " Й " 

18 Див: Міляєва Л. Стінопис Потелича; Скоп-Друзюк Г,Скоп Л. Федуско ма- 
ляр.; Свєнціцька В. До питання.. та ін. " ; " 

39 о аархеологическо-библиографическая вьіставка Ставропигийского института в 1888 


и 1889 г: Альбом-- Табл. ХХХІ, ХХХІХ. 2 
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му його встановлювали. Святодухівська церква -- єдина тал'ятка в Україні, 
бе зберігся елемент, старого іконостасу. Можна твербити, що празнико- 
вий ряд, представлений дванадцятьма іконами, є повним святковим цик- 
лом Святодухівського іконостасу, оскільки його загальна довжина (12х43-- 
47 см) вписується у ширину вівтарної нави церкви (518 см). 

Празниковий і намісний ряди цього іконостасу, судячи з попереднього, 
візуального порівняння, як і в іконостасі з Наконечного, виконував не один 
майстер. Вищого мистецького і професійного рівня їкони намісного циклу. 
Репрезентативні , Богородицю Обигітрію з похвалою" та , Спаса у славі" 
можна віднести до найкращих зразків українського іконопису другої поло- 
вини ХУЇ ст. Лики витончені (особливо обличчя, Спаса), образи володіють 
тією ,духовною натовненістл", що рідше трапляється, в їконах т. зв. 
народного письма. Особливо ж вирізняються, ці дві ікони багатством деко- 
ру. Декор шат Христа у ромбопобібну сітку є лише в кількох іконах, 
притому тільки цього стилістичного кола. Суцільне заповнення карта- 
тим орнаментом. і хітона, і гіматія більше ніде не відоме. Орнаментика. 
рельєфного німба, тла, обрамлення, легкі, ажурні форми орнаментального 
трону, насичений колорит, -- усе це створює враження коштовного барвис- 
того килима, що виразно зближує цю їкону з ,Благовіщенням" Фебуска. 
Можливо, клітчастий декор -- знахідка самбірських майстрів, яка повто- 
рювалась у пізніших намісних іконах ,Богоробиці" і , Стаса", зокрема, в 
їконостасі церкви Різдва (або Введення) Богородиці з Вовча??. Привертає 
увагу вишуканість рисунку дрібних форм стилізованої галузки на рельєф- 
чому тлі ,Стпаса. у славі". На тлах їкон , Борис і Гліб" та , Пророк Ілля" 
подібний рельєф не такий чіткий, більш узагальненої форми. Ці дві ікони 
видаються створеними іншим майстром, можливо, пізніше. Малярські при- 
йоми, застосовані у нах, особливо стилізація форм, типаж, мають виразні 
аналоги на іконах Деїсусу з Наконечного (найвиразніші -- зображення, Бо- 
риса 1 Гліба та зображення архангелів Михаїла 1 Гавриїла на центральній 
їконі , Моління"?1), Близька манера виконання, характер та спосіб моделю- 
вання ликів на іконах , Три святителі" невідомого місця походження? та 
зМиколаї у житій" з церкви св. Параскеви в Повергові?. 

Намісна їкона ,Богоробиця з дитям" продовжує типологічну групу 
українських ,Одигітоїй ", початок якої можна відлічувати від Богоро- 
диці Белзької" і Красівської??. У варіанті з дрогобицької Хрестовоздви- 


7 Висловлюємо вдячність п. Володимирові Вуйцику за вказану заувагу. . 

2о Свєнціцький-Святицький І. Ікони Галицької України ХУ--ХУТ віків.- Львів 
1929-- Табл. 18, іл. 26, 27); Гелитович М, Ікони кінця ХУЇ століття з Вовча // Родо- 
від-- 1999-- Ме 1 (17)-- С. 32. || - 7 

п Свєнціцька В. І. Сидор О. Ф. Спадщина віків. Українське малярство ХІУ-- 
ХУПІИ ст. у музейних колекціях Львова,-- Львів, - 1990.-- Їл. 50. 

ж Гординський С, Українська ікона 12--18 сторіччя--- Філадельфія, 1973.-- С. 168, іл. 145. 

28 Археологическо-библиографическая вьгставка..-- Табл. ХХХУП. , 

Мо Там само.-- Табл. ХХХІ; Свєнціцька 8. Українське станкове малярство ХІУ-- 
ХУЇ ст. і традиції візантійського мистецтва // Українське мистецтво у міжнародних зв'яз- 
ках-- К. 1983.--Їл. у блоці репродукцій між с. 32 і 38. 

25 Репродукована неодноразово. Див., зокрема: Свєенціцький-Святицький Ї. Їкони.-- 
Табл. 71, Т2, іл. 102--104. І. Свєнціцький датує ікону ХУЇ ст. Стилістичні та іконографічні 
прикмети не вказують на раніший час (у пізнішій літературі ікона датується ХУ ст.), Скоп Л. 
Ікона , Одигітрія" з с. Красова // Історія релігій в Україні. Матеріали ІХ Міжнародної кон- 
ференції 11--13 травня 1999 р.- Дьвів, 1999.-- Ки. 11--- С. 119--122. 
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женської церкви, очевидно, середини ХУТ ст. що є найближчим відтповід- 
ником іконі з Потелича, на тло вводиться рельєф -- геометричний ор- 
намент, у вигляді стилізованих хрестиків (обин з перших прикладів 
такого тла демонструє ікона ,Старозавітна Трійця" з цієї ж церкви 7). 
Подібний декор тла є на їконах з Троїцької церкви у Потеличі, намісних 
іконах з Вовча. Пізніше, на зламі ХУ1--ХУП ст., він з'являється на ряді 
| ікон їнщої стилістики (наприклад, на іконах майстра ,Миколая з жи- 
тієм' із Рихтичі) і втрачається на початку ХУП ст. Все ж на тілах 
цих їкон домінують рослини мотиви. Ікони Сватобудівської чертаи що 
характерний, з цього погляду, приклад. 
й Празниковий ряд представляє найтитповішлій, для другої половини 
ХУЇ ст. варіант, святкового циклу, що складається з невеликих за роз- 
мірами їкон з одним сюжетом. Способом підготовки їконного щита, 
його форматом, характером обрамлення (неглибокий ковчег, тиснений 
бігунець на полях), а також загальними композиційними. принушами: 
зображень (постаті у співвідношенні до тла займають трохи більше 
половини висоти ковчежного толя ікони) ,празники" Святодухівської 
церкви виявляють спільність з рядом тогочасних празникових циклів, 
як, наприклад, з найближчим, у цьому плані циклом, з Наконечного?З, а 
також з Либохори??, Ванівки", багатьма поодинокими збереженими зраз- 
ками. Їх склад відрізняється від традиційного відсутністю сюжетів 
» В'ізд до Єрусалима" та » Преображення", натомість з "являється » Уві- 
рення Хоми", зцілення розслабленого" ; остання ікона -- єдичий при- 
клад цієї теми в їконописі до ХУЇ ст. (Відомий прецедент порушення. 
традиційних тем тразнижовового ряду -- зображення: сцени з Оздоров- 
лення сліпого" на їконі зі Старої Скваряви??.) Найвиразніші їконогра- 
фічні паралелі та аналогії до малярських прийомів святодухівських 
зпразників" представляють ,тпразники" з Наконечного. Проте, щодо їко- 
нографії, окремі зпразники" з Потелича демонструють ряд комтози- 
ційних моментів, які не мають аналогій або є редіснойи (див. Каталог, 
Ло 6, 8, 11, 14).. 

Досить рідкісне й зображення пророка Іллі. в українському іїконо- 
тисі на цю тему відомо лише п'ять пам'яток (Каталог, Мо 13). Винят- 
кова для західноукраїнського малярства ХУЇ ст. їкона ,Борис'ї Гліб" 
(Каталог, Мо 14). Її появу в Потеличі у той час можна тов'язуватл з 
сустільно-історичнами умовами. Звернення до образів національних свя» 
тих-заступників як бо ідеалів незалежності, очевидно, тов 'язувалось зі 
змаганням жителів міста до утвердження своєї самостійностми. 

Завершення іконостасу групою з трьох ікон, вирізаних по контуру 
зображень (, Розп'яття" з чотирма пристоячими; Каталог, ЛІ» 18--20), 


28 Міляєва Л. снонио Потелича.-- С. 113; Миляєва Л.С. Росписи Потельшча-- 
"С.51, дл, 30. 

о горин ЗаасЗбСАіЙЙ музей провізної Фонди. Ме 10. 

Українське народне малярство..- Їл. 39. 

а Свенціцький-Святицький Ї. Ікони... - Табл. 86--89, іл, 127-138. 

3 Либохори походять два празникові цикли, що належать До різних стилістичних 
груп. Один з вих репродукований (Свєенціцький-Святицький Ї. Ткони..-- Табл. 80, 
іл. 116--119), Тут маємо на увазі неопублікований цикл (НМЛ, 1- 556-559). й 

" Ікони не публіковані (НМЛ, 1-1171--1174). 
30 Гординський С. Українська ікона..-- С. 165, іл. 148. 
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о а р 


належить за іконографією бо найтитовіших іконостасних завершень 
другої половини ХУЇ ст. (інший варіант -- ,Розп'яття" з шістьма 
пристоячими використовувався іконописцями з середовища майстра 
іконостасу церкви Кузьми і Дем'яна в Бартному та їхніми послідовни- 
ками (див. Каталог, М» 20, приміт. 15). Лише такий варіант, відтворено 
в іконостасних завершеннях з середовища майстра Успенської церкви в 
Наконечному. 

У музейній документації немає відомостей, з якої з потелицьких 
церков походить їкона , Стас на престолі" (Каталог, М 15), що стиліс- 
тикою і манерою письма подібна до намісних їкон, хоча й має свої 
особливості, котрі дають тідстави вважати її пам'яткою раніщого 
часу. | 

Усі ікони Святодухівської церкви об'єднує спільність малярських 
прийомів: особливість підготовки їконного щита (неглибокий ковчег, 
проклеювання тканини то периметру основи, спосіб впущення штуг 
-- переважно вержня врізана справа), застдсування пігментів в анало- 
гічних поєднання (використано п'ять пігментів: сурик, індиго, зем- 
ляна коричнева, кіновар, вохра, білило та чорна). Побібні композиції 
тих же пігментів застосовували майстри цього кола ікон (складніші 
композиції пігментів на йкондх с. Вовча). У них простежується й 
однаковий колір санкиру -- вагомий аргумент, для виявлення автор- 
ства. Правда, більшість ікон і після комплексу консерваційних захо- 
дів" залишаються нерозкритими з потемнілої авторської оліфи. Про 
колориті зроблено висновки на основі декількох реставрованих пам'я- 
ток. Мб 

Для ствердження одного авторства іконостасів церкви Святого Духа 
у Потеличі та церкви Успіння Богородиці в Наконечному ще немає ос- 
таточних аргументив, тобі як контакти між їх майстрами безсум- 
нівні. Тому датування іконостасу з Наконечного кінцем 60-х -- почат- 
ком 70-х років ХУЇ ст., з яким погоджується більшість дослідників, може 
бути прийнятим і для іконостасу з Потелича, який не поступається 
йому мистецьким рівнем і майстерністю виконання. 

Структура каталогу, запропонована і затверджена науково-ме- 
тодичною радою Національного музею у Львові, аналогічна структурі 
наукових катологів усієї збірки НМЛ. Слід зауважити, що через брак 
імострованих каталогів колекцій іконопису інших музеїв виникали 
труднощі, передусім -- в опрацюванні іконографії; висновки доводило- 
ся робити, опираючись на опубліковані твори та на їкони з колекції 
НМЛ (у покликає на пам'ятки, залучені як порівняльний матеріал, не 
подається вичерпної літератури, якщо вони репродукувалися неод- 
норазово). . 

Каталог ікон з Потелича (в подальшому усіх пам'яток цього стиліс- 
тичного кола) доцільний, не лише для систематизації музейної колекції 


" Поняттям зконсервація" називаємо заходи, які в значній мірі призупиняють деструкцію 
елементів матеріальної структури твору. 

й »Реставраційні заходи" -- усунення з поверхні малярства деструктивних лаків, що 
сприяє відтворенню початкового авторського колориту твору. Консерваційні та реставра- 
ційні заходи щодо усіх ікон проводились у реставраційних майстернях НМЛ під керівниц- 
твом реставратора вищої категорії Павла Петрушака. Час їх проведення переважно не 
фіксувався. 
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іконопису. Ці ікони цікаві як матеріал. для з'ясування титань, дотичних 
до найважливіших: проблем, у вивченні українського середньовічного іко- 
номалярства: еволюції іконостасу, стилістичної класифікації пам'яток 
та пов'язаним з нею виявленням малярських осередків. Дальше опрацю- 
вання пам'яток з серебовища майстра їконостасу з Наконечного дасть 
 вмогу поглибити висвітлення, окресленої проблематики. 


марія ГЕЛИТОВИЧ 


КАТАЛОГ 


М Мо 1 
 БЛАГОВІЩЕННЯ 
: Остання третина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці. 


с. Наконечного. 

Дошка липова (1), смуги тканини, левкас темпера; дві зустрічні шпу- 
ги (верхня врізана зліва), 47,9х40х2. . 

Стан збереження. По всій поверхні незначні осипи фарби, подекуди 


-т. З випадом грунту. Найбільші втрати грунту, на обрамленні та у верж- 


ній частині ікони зліва. Кракелюр на срібленні (німбах і тлі). 

Походить із церкви Святого Духа в Потеличі. 

. Надійшла з експедиції Ярослава Пастернака 181Х.1913 р. 

Їнв. Мо КВ-14645, 1-532.. . 

Опис. Їкона празникового ряду іконостасу. | 

Зліва -- архангел прямує до Богородиці. Права рука витягнена впе- 
ред у жесті благословення, у лівій, яка лежить на поясі, -- довгий жезл. 
Хітон блакитний, гіматій червоний. Кінець гіматія, перекинений через 
ліву руку, розвівається спереду. Крила брунатні, з білими пробілами. 

Богородиця стоїть праворуч, звернена у три чверті до ангела. Руки з 
відкритими долонями зігнені в, ліктях на висоті пояса і підняті у жесті 
моління. 

Через значне поверхневе забруднення визначення санкиру: та карнації 
. ликів, а також деяких локальних кольорів утруднене. 

За Богородицею -- широка прямокутна лава-скриня. Вверху блакитно- 
білий сегмент неба, з якого виходить промінь, спрямований на Богородицю. 
Архітектурний стафаж творять дві схожі на вежі будівлі з низькими прибу- 
довами, об'єднані стіною з двома прямокутними отворами. Перед будівлями 

невисока стіна-бордюр з аркоподібними отворами. 

"Позем низький, світлий, зелено-вохристий. 

Напис вгорі під лузгою (обабіч сегмента неба) дрібними білими літе- 


рами майже повністю стертий. 
Німби-і тло гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На берегах тиснений 


у левкасі мотив бігунця. 
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Іконографія. Літературна основа -- Євангеліє від Луки (І, 26--38) та 
апокрифи (Протоєвангеліє Якова (ХІ, 1--3), Вірменська Книга (розд. У). 

В українській іконографії відомі два варіанти: з Богородицею, яка 
стоїть або сидить навпроти архангела. Найраніші зображення представ- 
ляють варіант з постаттю Марії, яка стоїть (фреска Софії Київської 
ХІ ст., т. зв. Устюзьке Благовіщення ХІІ ст. з Юр'євого монастиря у Новго- 
роді, мініатюра Київського Псалтиря 1397 р.). 

У пам'ятках ХУ ст. Богородиця сидить перед Гавриїлом (клеймо хра- 
мової ікони ,Стрітення" кінець ХТУ -- початок ХУ ст. з церкви Собору 
Якима і Анни с. Станилі!, фреска Троїцької каплиці в Любліні 1418 р., 
ікона з церкви архангела Михаїла у Вітрилові кінця ХУ ст.) та зображен- 
ня на царських вратах Успенської церкви в Балутянці кінця ХУ ст.) 

"Благовіщення", що збереглись з початку -- середини ХУЇст., вхо- 
дять до складу подвійних сюжетів на одній іконі або до складу клейм'. З 
другої половини ХУЇ ст. зберігся ряд царських врат із цим зображенням". 
Найбільшу кількість ,Благовіщень" останньої третини ХУЇ ст. становлять 

"ікони празникових іконостасів. Більша частина З них належить до 
середовища. майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці с. Наконечно- 

На цих іконах Богородиця переважно зображена стоячи. Назагал, у 
ХУ ст. обидва іконографічні варіанти співіснували, і у межах кожного з 
них були свої іконографічні відміни?. 

Ікона з Потелича найближча за іконографією до ікони ,,Благовіщення" 
15179 р. майстра Федуска зі Самбора і представляє варіант відповідної 
композиції. 

Атрибуція і датування. Іконографічні та стилістичні прикмети ікони 
вказують на зв'язок з іконою майстра Федуска і дають підстави припус- 
тити його авторство, а також датувати ікону останньою чвертю ХУ ст. 
7 Реставрація: Комплексна реставрація ікони не проводилася. 

Література. Гелитович М.Храмова ікона , Благовіщення" 1579 р. май- 
стра Федуска з церкви в Іваничах у контексті української іконографії // 
Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставрації. 
Тези та матеріали ПІ Всеукраїнської наукової конференції, м. Луцьк, 
12--13 грудня 1996 року-- Луцьк, 1996.-- С. 16. 


ПРИМІТКИ 


1 НМЛ, КВ-36457, І-2125. Свєнціцька В. І, Сидор О. Ф. Спадщина віків. Українське 
малярство ХІУ--ХУПІ ст. у музейних колекціях Львова.- Львів, 1990.-- Їл. 5, 6; Україн- 
ське народне малярство ХПЕЬ-ХХ століть: Альбом / Автори-упоряд. В. І. Свенціцька, 
В.П. Откович.-- К., 1991.-- Іл. 3. 


2. Вогуска-Вгуєек А. ВігапіуйзКко-гизкіе- пааомідїа м Каріїсу хатки ІліеізКівно- 
Магегама, 19838-- П. 55. 


3. Візкирекі В. Шкопу хе хбіогому Малешт Нізбогусапено у Бапоки,--- У/агехама, 1991 -- 
1. 24; Пкопеп ції Роіеп. Оекгаївепве Їкопеп ції фе уеглагаеїйна уап реє Митешті Нівіогустпе 
їе бапок.-- еп, 1991.--- АГ». ТУ. . 


4. Баслеркочєкі А. Маізіагаху бур сагєкісі чугоб му хБіогасі. МГахецта) В(/идомтісіма) 
ІМидоуево| // Маїегіаїу шихейт Видоутпісіма Шшадоуево у бЗапоКки, 1970.- Ваевабму, 
1971--М 12.--.8. 62; Кіовійзка 5. Їкоп5 Рош Роіард-- У/агзаму, 1989.-- М 17. 


5. Перелік пам'яток подається: Гелитович М. Храмова ікона ,Благовіщення"...--- С. 15. 
6. Перелік царських врат з ,Благовіщенням" та огляд іконографічних особливостей 














. Благовіщення. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. 
Національний музей у Львові. Кат. 1 








Богоявлення (Хрещення). Остання третина ХУЇ ст. 
Дошка, темпера. Національний музей у Львові. Кат. 2 


ІКОНИ ХУ СТОЛІТТЯ З ЦЕРКВИ СВЯТОГО ДУХА У ПОТЕЛИЧІ... 329 


цього зображення на вратах див. Драган М. Українська декоративна різьба ХУ--ХУШІ ст. 
К., 1970. -- С. 29. 
1. Гелитович М. Храмова ікона , Влаговіщення"..-- С. 18. 


8. Гелитович М. Храмова ікона , Благовіщення"... - С. 18, 


Чо 2 


БОГОЯВЛЕННЯ (ХРЕЩЕННЯ) 
- Остання третина ХУЇІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Убцівнй воза 
с. Наконечного. 

Дошка липова (2), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення; дві 
різносторонні шпуги (верхня врізана справа); 4їх37х2. . 

Стан збереження. Втрати грунту на верхньому і нижньому полі обрам- 
лення. Потертя фарбового шару і посріблення. Багато механічних подря- 
пин живопису. На стику дощок і по периметру полів воскові реставра- 
ційні вставки. З правого боку обрізана рамка, Внизу зліва дошка вищерб- 
лена. б і 

Походить з церкви Святого Духа в йони 

Надійшла з експедиції Ярослава Пастернака 18. ТХ.1913 р. 

- Їнв. Мо КВ-14646, І-5383. 

Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 

У центрі Христос у білій пов'язці на стегнах стоїть у воді, що не 
сягає колін. Руки легко зігнені в ліктях 1 опущені; правиця у жесті благо- 

 словення відведена вліво. 

Ліворуч Іван Хреститель у блакитній волосяниці та сіро-зеленому 
гіматії стоїть на поземі, благословляючи правицею Христа, ліва рука 
. зігнена в лікті з відкритою долонею. Над Хрестителем -- профільне по- 
грудне зображення ангела з брунатними крилами, зверненого вправо. 
Праворуч Христа два ангели зображені один над одним у профіль вліво. 
Руки ангела на першому плані покриті сіро-блакитним гіматієм. 
| Йордан у вигляді овалу, обрамленого коричневим бордюром. Вода 
зображена густим чорно-білим штрихуванням. 

Вгорі сегмент неба з білими: зірками. 

Пейзаж творять дві групи світло-вохристих »лещадок", об'єднаних 

дугоподібним горизонтом. Позем низький, світло- зелений, з кущами бі- 
лих трав. М 

"Напис білилом У верхньому правому жуті під лузгою майже повністю 

стертий. 
-. Тло їі німби гладкі, сріблені, Ковчег неглибокий. На берегах тиснений 
у левкасі мотив бігунця. || 
Іконографія. Літературна основа -- тексти ббанееній від Марка С, 
10---11) та Матвія ап, 13-17). 

в українському іконописі кількість пам'яток із ; зображенням »Богояв- 
лення" (,Хрещення") до кінця ХУЇ ст. обмежена. У найраніших зразках 
малярства на цю тему -- мініатюрах Київського Псалтиря 1397 р. та на 
фресці Троїцької каплиці в Любліні 1418 р. -- зафіксовано ті основні 
іконографічні варіанти і деталі, які повторювались пізніше. Відмінності 
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полягають у кількості зображених ангелів (два або три) та їх розміщенні; 
у положенні постаті Христа (він стоїть у воді, що не доходить до колін, 
або на камені, у фронтальній поставі або звернений у три чверті до 
Івана Хрестителя); у наявності або відсутності персоніфікованого зобра- 
ження Йордану; Іван Хреститель, здійснюючи правицею акт хрещення, 
у лівій руці інколи тримає згорток. У згаданих вище чам'ятках Христос 
зображений нагим, в пізніших -- у пов'язці на стегнах. 

Найраніші збережені зразки , Богоявлення" в іконописі датуються ХУ ст. 
Це клеймо храмової (запрестольної?) ікони , Воздвиження Чесного Хрес- 
та" зі Здвиженя! та ікона з церкви св. Параскеви в Радружі". Цими двома 
прикладами, наскільки відомо, вичерпуються іконописні зразки »Богояв- 
лення" до ХУЇ ст. 

Серед близько десятка ікон ХУЇ ст. цієї іконографії? більшість нале- 
жить до середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці з 
Наконечного". 

Іконографічні особливості ікони з Потелича: розміщення ангела над 
постаттю Хрестителя; зображення ангелів у профіль; Предтеча стоїть 
на поземі, а не на скалистому березі. Цих деталей немає в інших пам'ят- 
ках, у тому числі на іконах даної стилістичної групи, найближчою іконо- 
графічною паралеллю між якими є празникова ікона Успенської церкви в 
Наконечному. . - 

Атрибуція і датування. Малярські прийоми і манера письма ікони ті 
ж, що й усього празникового ряду іконостасу Святодухівської церкви в 
Потеличі. Близькі вони й до малярських засобів ,празників" іконостасу в 
Наконечному. На ймовірність участі одного майстра у створенні празни- 
кових ікон обох іконостасів, зокрема , Богоявлення", вказує їх іконографічна 
аналогія. Стилістика і манера письма дають підстави віднести ікону до 
останньої третини ХУ ст. 

Реставрація. Остання реставрація 20.11.1996 р. Інші реставрації не 
задокументовані. 


ПРИМІТКИ 


і. Логвин г. Міляєва 4, Свенціцька 8. Український середньовічний живопис. - К., 
1976.- Табл. ХХХІХ; Свєнціцька В. І. Сидор О. Ф. Спадщина віків. Українське малярство 
ХІУ--ХУПІ століть у музейних колекціях Львова.- Львів, 1990.- Їл. 15, 16. 


2, Українське народне малярство ХПІ--Х.Х століть: Альбом / Автори-упоряд. В. Ї. Свен- 
ціцька, В. ЦП. Откович-- К., 1991.-- Іл. 5. 


3. Привертає увагу іконографічний варіант ,Богоявлення" із зображенням Бога-Отця 
на храмовій іконі кінця ХУЇст. з церкви Юрія у Вільшаниці. У сцені представлені шість 
ангелів, один з яких проколює списом диявола. Їкона не має й стилістичних відповідників, 
див: Українське народне малярство..-- Їл. 17. Інший варіант ,Богоявлення" із зображен- 
ням Бога-Отця у сегменті неба на іконі ,Юрій Змієборець- Хрещення" -- другої половини 
ХУІст. з Повергова. Див. Овсійчук В. Українське малярство Х--ХУПІ століть. Проблеми 
кольору-- Львів, 1996-- С. 272. 


4. Свєнціцький-Святицький 1. Їкони Галицької України ХУ--ХУЇ віків.-- Львів, 1929.- 
Табл. 87, іл. 132. і - 
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М» З 


УСПІННЯ БОГОРОДИЦІ 
Остання чверть ХУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова (1), смуги тканини, левкас, темпера; дві. односторонні 
шпутги (врізані справа); 46 5х43х2. 

. Став збереження. Невеликі втрати фарбового шару, подекуди з оси- 
пами грунту, найзначніші -- на обрамленні праворуч і внизу. Потертя 
посріблення на тлі і німбах. Подряпини на постаті Христа та групі апос- 
толів праворуч. Кракелюр найбільше на обрамленні внизу. Значне загаль- 
не поверхневе забруднення. . 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції Ярослава Пастернака 18. Х. 1913 р 

їнв. М» КВ-14647, 1-534. 

Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 

Богородиця у центрі на ложі, накритому білим простирадлом У чорні 
і: червоні троїсті хвилясті смужки, з боків - -.червоне покривало. Легко 
підведена голова оперта на велику прямокутну коричневу подушку, пра- 
виця лежить на стегні (зображена лише права рука). 

За ложем Христос зображений в овальній блакитно-білій мандорлі з 
душею Марії, яку тримає, відвівши руки праворуч. Обличчя і погляд 
Христа звернені вліво, до обличчя Богородиці. Одягнений у блакитний 
хітон та вохристий гіматій. | 

Перед ложем зліва апостол Петро з кадильницею у світло-сірому 
гіматії поверх блакитного хітона. Праворуч одинадцять апостолів стоять 
щільною групою. На лершому плані дві постаті: апостол (Павло?) у світ- 
 ло-вохристому гіматії поверх голубого хітона похилений до ніг Марії 

(руки покриті гіматієм), за ним -- безбородий юнак (апостол Іван?) у 
червоному гіматії та блакитному хітоні. Його права рука притулена до 
щоки, ліва лежить на поясі, перевинена гіматієм. Між постатями цих 
- апостолів видно обличчя ще трьох та чубки голів інших. 
За головою Богородиці та за групою апостолів -- по одному святите- 
леві, які зображені погрудно, У білих ризах та омофорах. Вгорі символіч- 
-че зображення неба у вигляді двох блакитних трикутників. Архітектур- 
ний стафаж -- дві схожі на вежі будівлі вохристих відтінків, об'єднані 
високою стіною. 
Позем низький, світло- зелений, з кущами білих трав. . 
Напис вгорі під лузгою білилом, дрібними літерами, частково втра- 


чений: Ї..| СПЄЙЄ Пеєст 4 |БЦА. 

"Над головою Христа: схо 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий: На берегах " тиснений 
у левкасі мотив бігунця. 

Іонографія. Літературна основа -- апокрифічні тексти, що з'яви- 
лись у перших століттях: Діонісія Ареонагіта Іст. Мелітона, єпископа 
Сардійського, Пст., Єліфанія Віпрського, ГУ ст. (у ХІУ ст. були зібрані і 
викладені у церковній історії Никифора Калліста). 
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Успіння Богородиці належить до найшанованіших свят в Україні, 
про що свідчить значна кількість Успенських храмів, починаючи ще з 
часів Київської Руси. 

В українському малярстві найраніші зображення -- у фресках Кири- 
лівської церкви в Києві (1146), на іконі з Успенської церкви Десятинного 
монастиря в Новгороді (кінець ХІЇ -- початок ХІПІ ст.), у фресках Трої- 
цької каплиці в Любліні (1418)? та пов'язаній з ними стилістично іконі з 
Мінська-Мазовецького?. Видається, що датування ікони з церкви Собору 
Богородиці з Жукотина з виразними архаїзмами, віднесене до першої 
половини ХУ ст. потребує уточнення". 

Розвиток іконографії , Успіння" послідовніше простежується з другої 
половини ХУ ст. Від того часу до кінця ХУЇ ст. збереглося близько трьох 
десятків ікон з цим сюжетом, найраніші з яких є храмовими. 

Склалися два основні типи ,Успіння", які відрізняються наявністю 
погрудних зображень апостолів у хмарах у верхній частині композиції 
(т. зв. хмарне Успіння). Існує кілька варіантів: із зображенням вознесіння 
Марії на небо; зі сценою з Авфонієм; з першими єпископами церкви; 
ангелами; жінками та інші. У храмових іконах домінує тип ,хмарного 
Уеспіння"?, Традиційно композиція симетрична -- апостоли розміщені двома 
групами обабіч ложа Марії. У першій групі виділяється постать Петра, 
часто зображеного з кадильницею і ключами в руках та Ївана, який 
припав до рамен Богоматері, у другій -- постать Якова, схиленого до її 
ніг. За ложем поясне (інколи поколінне) зображення Христа у мандорлі, 
часто з ангелами, з душею Марії у вигляді сповитої дитини, яку тримає 
покритими руками. " 

Ікона з Потелича демонструє асиметричний варіант композиції, що 
простежується ще у декількох іконах цього стилістичного напряму? Біля 
голови Богородиці стоїть тільки апостол Петро. До характерних деталей 
належать положення і жести апостола (Івана?), крайнього в групі спра- 
ва, що є аналогічними до зображень пристоячого Ївана в композиціях 
»Розп'яття"", Немає сцени з Авфонієм. Найближча іконографічна аналогія 
-- празникова ікона з Дністрика-Дубового?, 

Атрибуція і датування. За малярськими особливостями та стилісти- 
кою ікона подібна до , празника" з Наконечного, До цього ж стилістичного 
напряму належать ,празники" з Лопушанки-Хоминої", Троїцької церкви 
у Потєличі!?, Дністрика-Дубового, храмова ікона з Кальників"" та Нако- 
нечного. і 

Датування ікони випливає з характерних для того часу манери пись- 
ма та стилістики. 

Реставрація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 
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лиці в Дюбліні. ; 
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1, 1--2; Александрович В. Так звана ,найстаріша? українська ікона в польських колекціях / / 
Перемиські давони.-- 1995.-- Ме 1 (18)--- Є. 4-6. 

5. Наприклад, ікона 1547 р. майстра Олексія з церкви архангела Михаїла с. Смільника 
(Логвин Г., Міляєва Л., Свєнціцька В. Український середньовічний живопис. - Табл, ЕХХІХ, 
ІХХХ), ікона зі Скільщини (Свенціцький-Святицький Ї. Ікони Галицької України ХУ-- 
ХУЇ віків.-- Львів, 1929.-- Іл. 73; Українське народне малярство ХПІ--ХХ століть: Аль- 
бом / Автори-упоряд. В. І. Свєнціцька, В. П. Откович-- К., 1991.-- Тл. 30), храмова ікона з 
Наконечного (Свєнціцький-Святицький І. Їкони..-- Табл. 89, іл, 136). Остання демонструє 
рідкісний випадок, коли Богородиця лежить, звернена головою вправо. | 


6. Празникова ікона з Наконечного (Свєнціцький-Святицький і Ікони Галицької Укра- 
їни..-- Табл. 89, іл. 138) та Дністрика-Дубового (не опублікована, НМЛ, КВ-36570, І-2238). 


17. Слід вказати на значну кількість ікон , Розп'яття з пристоячими", що належать до 


середовища майстра іконостасу церкви Успіння в Наконечному (Ткай 8. Пкопу 8іоууасків | 


од ХУІ до ХІХ ууекц-- У/аготама, 1984.-- 5. 49). 
8. Не опублікована, НМЛ, КВ-36570, 1-2238. 
9. Не опублікована, НМЛ, КРр-36463, І-2131. 


10. Свєнціцький-Святицький І. Їкони..-- Табл. 103, іл. 166. 


.11. Не опублікована. Національний музей українського мистецтва у Києві. 
Мо 4 


ЗІШЕСТЯ СВЯТОГО ДУХА 
- Остання третина ХУІ ст. 


- Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Накобечного. | бі я Й 

Дошки липові (3), смуги тканини, левкас, темпера; дві зустрічні шпуги 
(верхня врізана зліва); 46х43х2, з 

Стан збереження. По всій поверхні значні втрати фарбового шару з 
осипами грунту. Зображення збереглося фрагментарно. Тріщини на стику 
дощок. Подряпини, кракелюр. Дошка пошкоджена шашелем, у лівому 
нижньому куті вищерблена. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції музею 1924 р. 

Їнв. М» КВ-23033, І-751. 

Опис. Ікона празникового ряду ікдностасу. . 

"У центрі внизу на тлі чорного отвору у вигляді п'ятигранника нижче- 
поясне фронтальне зображення Космосу -- сивобородого старця в короні 
та червоній одежі з білою тканиною у розведених руках. Обабіч Космосу 
на тлі вохристої стіни на прямокутних стільцях сидять дванадцять апос- 
толів (остання пара внизу -- на поземі). В руках тримають згорнені звит- 
ки, обличчя повернені до центру в. профіль і у три чверті. у й 

Вгорі -- сегмент неба. Архітектурне тло творять дві будівлі базилі- 
кального типу, об'єднані зубчастою стіною, яка в центрі тупим кутом 
опускається вниз до п'ятигранника із зображенням Космосу. 

Позем зелено-вохристий, з кущами білих трав. 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні тисне- 
ний в левкасі мотив бігунця. 

ш  Тконографія, Літературна основа -- Євангеліє від Луки (ХХТУ, 49), 
Йоана (ХТУ, 16, 17, 26), Діяння апостолів (ПІ, 1---4). 
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Найдавніше зображення цього сюжету в українському малярстві у 
фресках Софії Київської (ХІ ст.). В іконописі вперше зафіксоване на іконі 
початку ХУ ст. з церкви св. Параскеви с. Радружа!. Іконографічною особ- 
ливістю цієї ікони, не знаною в українському іконописі, є погрудне зо0- 
браження Христа у сегменті неба. Дві групи апостолів, що сидять, розмі- 
щені під кутом одна до одної. Інший варіант -- з розміщенням апостолів 
дівколом (що було поширенішим у пізнішому часі)-- представлений на 
клеймі храмової (запрестольної?) ікони першої третини ХУ ст. ,Воздви- 
ження Чесного Хреста" зі Здвиженя?. В обох варіантах усі апостоли щіль- 
но згруповані (на зразках ХУЇ ст. кожна група зображувалась окремо?). 
Очевидно, до кінця ХУ ст. можна віднести неопубліковану храмову ікону 
з Викотів, перемальовану в ХІХ сті Інші, досить нечисленні, пам'ятки 
датуються ХУЇ ст. причому більшість -- ікони другої половини століття 
і належать до даного стилістичного кола». 

Іконографічна схема не відзначається багатоманітністю варіантів. Ос- 
новні відмінності виявляються у розміщенні апостолів півколом або ку- 
том, відповідно до чого отвір, на тлі якого зображений Космоє, переваж- 
но півкруглий або багатокутний. Апостоли з книгами або згортками, які 
тримають часто обома руками, інколи одна рука в жесті адорації чи 
благословення. Найчастіше положення фігур урізноманітнюється поворо- 
том голів. 

Потелицька ікона наслідує усталену іконографічну схему. Розміщення 
апостолів стрімким рядом один над одним виявляє тенденцію багатьох 
ікон цього стилістичного напряму. Як можна спостерегти по збережених 
фрагментах, положення і жести апостолів одноманітні. Найвиразніша де- 
таль, якої немає в інших варіантах, -- залом у центрі зубчастої стіни, 
що опускається кутом вниз до отвору із зображенням Космосу. 

Реставрація. іГроведено комплекс консерваційних заходів. 
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РІЗДВО БОГОРОДИЦІ 
Остання третина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Уєпіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова (1), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення; дві 
зустрічні шпуги (верхня зрізана справа); 49х4бха2. 

- Стан збереження. Потертя фарбового шару, подекуди з випадом грун- 
ту, найзначніше -- на обрамленні та біля обличчя повитухи. У правій 
частині дошка розколена на всю висоту. 

- Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 22.УПІ1947 р. . 

Їнв. М» КВ-33637, І-988. 

Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 

Зліва -- Анна у блакитному мафорії, накрита до пояса червоним 
покривалом, напівлежить на ложі, оперши голову на дві подушки. Ложе 
зверху. накрите білим, у троїсті чорні смужки простирадлом, а з боків 
-- вохристим, у червоні пружки. 

Внизу праворуч -- повитуха у білій намітці та сірій з короткими 
рукавами сорочці купає дитя в посудині у вигляді чаші. Вона сидить на 
низькому ослоні; обличчя у профіль повернене вліво. 

З-за ложа справа виступають прямокутний стіл і невисока стіна, На 
другому плані за столом погрудне зображення Якима у блакитному хі- 
тоні та зеленому гіматії. Праворуч за невисокою стіною поколінні зобра- 
ження грьох жінок: перша -- у червоному хітоні та вінку з опахалом в 
руці -- звернена до Анни, друга -- У сріблясто-блакитному хітоні -- 
повернена до третьої, яка стоїть дещо осторонь, тримаючи в руках, 


- покритих червоним мафорієм, скриньку. Обличчя усіх трьох. подано у 


профіль. 
Архітектурний стафаж творять дві вохристі будівлі базилікального 
типу, розміщені по краях композиції й об'єднані зубчатою стіною. Позем 


. сіро-зелений. 


Напис вгорі дрібними літерами не: прочитується. 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На берегах тиснений 
у левкасі мотив бігунця. 

Іконографія. Літературна основа -- апокрифічні життєписи Богома- 
тері (Протоєвангеліє Якова). Іконографія склалася в ХІ--ХТУ ст. і опира- 
лась на уявлення про Різдво Христове. Подібна іконографічна схема ви- 
користовувалась У житійних клеймах святих (Миколая, Параскеви, Івана 
та ін.). 
У найдавнішому,. українському малярстві -- фресках Софії Київської 
(ХІ ст.) -- цей сюжет представлений фігурою Анни, яка напівлежить на 
ложі, трьома служницями і сценою купання Марії. 

Найраніше зображення в іконописі -- на клеймі храмової ікони кінця 
ХІУ ст. зСтрітейня" з церкви Собору Якима і Анни с. Станилі. У ньому 
ще немає усіх компонентів, наявних у композиціях ХУ ст. Якима, столу 
біля ложа Анни, стіни, що відділяє жінок з дарами Квони зображені на 


повен зріст). 


з 
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Послідовніше розвиток іконографії Різдва Богородиці в іконописі про- 
стежується з ХУ ст. храмові ікони з Ванівки першої третини ХУ ст), 
Нової Весі кінця ХУ -- початку ХУЇст?, Успенської церкви с. Терла 
першої половини ХУЇ ст. Ці ікони демонструють близьку іконографічну 
схему: Анна напівлежить на ложі, опершись на плече служниці, яка 
стоїть на підвищенні перед ложем. Три жінки з дарами зображені нижче 
колін за стіною, Яким -- у вежі (у варіанті з Нової Весі Якима немає). 

Із середини ХУЇ ст. зображення жінки перед ложем, на яку опираєть- 
ся Анна, трапляється рідко?. Зображення Якима з вежі часто переносить- 
ся за ложе (храмові ікони з Потелича?, Долини (майстра Дмитра"), клей- 
мо храмової ікони ,Різдво Христове" з церкви Покрову Богородиці з 
Трушевичів? (в останньому -- представлено рідкісний варіант розміщен- 
ня Анни з головою, поверненою вправо). Іконографічні відмінності поляга- 
ють також у кількості жінок з дарами (найчастіше їх три, на храмовій 
іконі з Гжеська? - - п'ять, а на іконі з Вереміня!? -- аж десять). , Різдво 
Богородиці" останньої третини -- кінця ХУЇ ст. представляють переваж- 
но празникові ікони. У більшості з них немає зображення ліжечка з двома 
повитухами у нижній частині композиції. 

Їконографія ікони з Потелича споріднена з ,празником" із Наконечно- 

го!!, з Троїцької церкви в Потеличі!? та храмовою іконою з Гжеська. Усі 
вони належать до стилістичної групи ікон, пов'язаних з середовищем 
майстра іконостасу Успенської церкви в Наконечному, проте кожна має 
іконографічні особливоєті!3, 
1. Атрибуція і датування. Стиль, манера письма, колорит, а також осо- 
бливості підготовки іконного щита ті ж, що й усього празникового ряду 
Святодухівського іконостасу. Датування ікони аргументується її стильо- 
вою і частково іконографічною характеристикою. 

Консервація і реставрація. Проведено комплекс консерваційних і рес- 
тавраційних заходів. : 

Література. Свенцицкий И. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове-- Львов, 1908-- Ме 12; Археологическо-библиогра- 
фическая вьшставка Ставропигийского института в 1888 и 1889 г. Аль- 
бом.-- Табл. ХХХІХ; Шараневич И. Отчет археологическо-библиогра- 
фической вьштавки в Ставропигийском институте, открьой 26 сентіября!| 
(10 октіябряї!) 1888 г., закрьтой 16 (28) фебріуария| 1889 г. и опись фото- 
графически снятьшх предметов из той же вьіставки.- Львов, 1889. 
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1. Свєнціцька В. Ї, Сидор О. Ф. Спадщина віків. Українське малярство ХІУ--ХУПІ 
століть у музейних колекціях Львова.--- Львів, 1980,-- Іл. 6. 


2. Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живопис.-- К., 
1976.-- Табл. ХХУП. " 


8. Логвин Г. Міляєва Л., Свенціцька В. Український середньовічний живопис.- Табл. 
ЕХ. 


4. Логвин Г., Міляєва Л., Свєнціцька В. Український середньовічний живопис.-- Табл. 
ФІХ. 


5. Празникова ікона середини ХУ ст. з церкви Дмитра із ЗЖКогатина (не репродукова- 
на; НМЛ, КВ-22647, 1-1681). " 


6. Свенціцька В. І. Сидор О. Ф. Спадщина віків..-- Іл. 39, 40. 
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1. Свєнціцький-Святицький І. Ікони Галицької України ХУ--ХУТ віків- - Львів, 1979. 
Табл. 45, іл. 64. 


18. Свенціцька 8. І. Сидор О. Ф. Спадщина віків... - Їл. 33. 
9. Кічаїа В. Виггуйзка 2. Ікопу хе 2ріогбуг Михешо Окгоноуено ху. Ргхешувіц- 
Кгакбм, 1981--М 15. 
10. Гординський С. Українська ікона 12--18 сторіччя. - Філадельфія, 1978--1л. 19; 
Візікарекі В. Їкопу уг хбіогасі роїзкісі.-- М/агахамла, 1991.--- ЇЇ. 44. " 
11. Не публіковано; НМЛ, КВ- :8403, І-290. 


12. Свєнціцький-Святицький І. Ікони Галицької України. -- Табл. 103, іл. 166, 167; Ге- 
литович М. Ікони ХУЇ ст. з Потелича / / Родовід-- 1994-- Ме 8-- С 68. 

13. На клеймі ікони ,Яким і Анна" біля ложа Анни зображені лище Яким і служниця, 
яка купає дитя (Гординський С. Українська ікона..--- Іл. 146). 


СТРІТЕННЯ ГОСПОДНЄ 
Остання третина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. - 

"Дошка липова (1), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення: дві 
двосторонні шпуги (верхня врізана справа); 417х43, Зх2,3. 

. Стан збереження. Незначні потертя фарбового шару. Злущення фар- 
би й осипи грунту на мафорії Анни, голові Богородиці, німбах та по 
периметру обрамлення. Потертя посріблення на тлі. Кракелюр по всій 
поверхні. У правій частині три поздовжні глибокі | механічні подряпини, 
які починаються зі сколу деревини. - 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23. УП. 1947 ре 

їнв. М» КВ-33638, І-989. 

Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 

У центрі Богородиця стоїть повернена у три чверті праворуч, про- 
стягаючи вкриті мафорієм:руки до дитятка, якого тримає Симеон. Мафо- 
рій темно-вишневий, з білими цятками, хітон сіро-блакитний. 

Симеон стоїть скраю справа у зеленому гіматії поверх блакитного 
хітона. Дитя-Христос ликом і жестом правиці у благословенні повернене 

до Симеона. За Богородицею і Симеоном овальний престол. 
"- -Вліва скраю -- Йосиф з парою голубків у накритих полою гіматія 
руках, ступає до центру. Хітон світло-вохристий, гіматій зелений. 

Анна зображена на другому плані у фронтальній поставі, обличчя 
повернене у профіль вліво. У лівій руці тримає опущений сувій з текс- 
"том, правою вказує на нього. Її фігуру частково закриває постать Богоро- 
диці, Анна в білій намітці та червоному мафорії поверх зеленого хітона. 

Санкир коричнево-оливковий, карнація світло-вохриста з ледь поміт- 
ним підрум'яненням. Лик Христа без об'ємного моделювання, риси об- 
личчя зазначені лінійно. Шати модельовані білильними висвітленнями 
(мафорій Богородиці без висвітлень), форми підкреслено графічно. 

Архітектурний стафаж -- дві будівлі, розміщені одна біля одної: ба- 
зиліка з низькою боковою навою і ротонда. - 
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Позем низький світло-зелений, з кущами білих трав. 

Вгорі під лузгою сліди напису білилом. На звитку Анни: овмувла/ 
де/не/ ЦЬ/С9/ТВОо/РИ/Не/БО/ иЗв/лю 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. Обрамлення пластич- 
но тиснене мотивом бігунця. 

Іконографія. Літературна основа - - текст Євангелія від Луки (ІЇ, 22--40). 
В українському мистецтві сюжет ,Стрітення" до ХУЇ ст. рідкісний. Має 
деякі аналогії у фресках Софії Київської (ХІ ст.), є у розписах Кирилів- 
ської церкви у Києві (ХІЇ ст.) та у фресках Любліна (1418 р.). Найдавніше 
зображення в іконописі -- храмова ікона кінця ХГУ -- початку ХУ ст. зі 
Станилі,, Із ХУЇ ст. збереглося близько півтора десятка ікон з цим зобра- 
женням -- переважно празникові, крім клейма на ікові середини ХУЇ ст. 
»Різдво Христове" з Покровської церкви у Трушевичах". 

Найчастіше композиція симетрична: зліва - Йосиф і Марія, право- 
руч -- Симеон Богоприїмець -- згорблений старець, за ним -- пророчиця 
Анна, зображена переважно зі згортком у руці -- символом пророцтва, 
правиця піднята -- символ проповіді. Дитя завжди, крім варіанта зі Ста- 
нилі, -- на руках Симеона, звернене ликом до нього або до Богородиці, 
якій простягає руку. 

- Ікона з Потелича належить до варіанта асиметричним розміщенням 
персонажів: Анна зображена між Йосифом і Богородицею. Іконографічні 
особливості потелицької ікони: Богородиця зображена в центрі; лик Анни 
подано у профіль; лик Христа потрактовано лінійно-площинно, як 30- 
бражали неканонізованих персонажів. Найближча іконографічна аналогія 
-- празникова ікона з церкви Успіння Богородиці з Наконечного?. Загаль- 
на схема розміщення персонажів та їх положення такі ж, як на іконі зі 
Звертова?. | з 

Атрибуція і датування. Ікона виконана у манері письма ,празників" 
Святодухівської церкви в Потеличі. Стилістичні та іконографічні особли- 
вості (асиметричний варіант композиції »Стрітення", характерний для 
кінця ХУЇ ст.) дають підстави датувати ікону останньою третиною ХУІЇ ст. 

Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. 

Література. Свенцицкий И. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове-- Львов, 1908- Ме 18; Гелитович М. Ікони ХУЇ ст. 
з Потелича // Родовід.-- 1994.-- Мо 8.-- Іл. на с. 68. 
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Мої 


ВВЕДЕННЯ У ХРАМ ДІВИ МАРІЇ 
. Остання третина ХУЇ ст.. 


Автор: З середовища. майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
- с, Наконечного. - о 2 о 
"Дошка липова (1), смуги тканини, левкас, темпера; іншпуги односто- 
ронні, врізані справа (втрачені); 47х36,5х2. и - 
Стан збереження. Значні втрати живопису. У правій частині внизу 
омайже повністю втрачено зображення двох постатей. Осипи фарбового 
шару з грунтом на нижньому полі обрамлення та у верхньому лівому 
куті. Правий бік ікони обрізаний. . і 
Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 
- | Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23. МИПІ.1947 р. 

"Інв. Ме КВ-33639, 1-990. п 
Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 
Ліворуч -- постать Захарії -- сивобородого старця у білому хітоні та 

червоно-вохристому плащі. Звернений до малої Марії, яка простягає йому 
руки. Богородиця у брунатному мафорії, декорованому білими зірочка- 
ми, та блакитному хітоні, За нею Анна у червоному мафорії підтримує 


Марію за плече. За Анною -- Яким (зображення майже повністю втраче-. 


не) та діва у вінку (зберігся фрагмент). Від другої діви зберігся лише 
фрагмент руки. . Ро . 

Архітектурний стафаж творять три споруди: у центрі велика будів- 
ля типу ротонди з високою кілеподібною вхідною аркою; обабіч до неї 
щільно прилягають: зліва -- вежа, праворуч -- будівля базилікального 
типу (правий бік зображення втрачений). 

Позем низький, зелено-вохристий. 

Написи не збереглися. | 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні тисне- 
ний в левкасі мотив бігунця. " 

Іконографія. Джерела -- апокрифи. Найповніше подію представляє 
Протоєвантеліє Якова (МП, 1--3; УПИ, 1--2). В українському мистецтві 
вперше трапляється у фресках Софії Київської (ХІ ст... В іконописі кіль- 
кість пам'яток із цим сюжетом до кінця ХУЇст. обмежена. Найраніше 
. зображення -- на клеймі храмової ікони кінця ХІУ ст. Стрітення" зі Ста- 
нилі?, Хронологічно наступне ,Введення" - - клеймо ікони середини ХУЇ ст. 
"Різдво Христове" з церкви Покрову Богородиці с. Трушевичів? та клей- 
мо ікони невідомого походження другої половини ХУЇ ст. ,Яким і Анна", 
Невідомі храмові ікони , Введення". З останньої чверті збереглося кілька 
зпразників" на цю тему -- з Потелича, Наконечного, Либохори. Біль- 
шість належить до середовища майстра іконостасу з Наконечного. 

За винятком зображення на іконі зі Станилі, у згаданих прикладах 
композиція розгортається зліва направо. Основні іконографічні відмінності 
полягають у кількості дів, які супроводжують Марію (найчастіше їх дві; 
на клеймі ікони ,Яким і Анна" дів немає); у наявності зображення Марії 
під куполом святині, де вона приймає небесну поживу від ангела. 

Іконографічною аналогією ікони з Потелича є ікона з Наконечного?, поді- 
бний архітектурний стафаж -- у ,Введенні" на празниковій іконі з двома 
сюжетами -- ,Стрітення- Введення" іконостасу Троїцької церкви у Потеличі". 
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Атрибуція і датування. Манера письма та іконографічні особливості 
ікони вказують на контакти й автора з майстрами іконостасів Троїцької 
церкви у Потеличі та Успенської -- в Наконечному. Особливо очевидна 
подібність типу.та способу моделювання обличчя Захарії. 

Датування ікони останньою третиною ХУ ст. випливає з характерних 
для того часу стильових ознак. 

"Реєтаврація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 

Література. Свенцицкий Й. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове-- Львов, 1908-- Мо 19. 


ПРИМІТКИ 


1. Свєнціцька В. І. Сидор 0. Ф. Спадщина віків. Українське малярство ХІУ--ХУПІ 
століть у музейних колекціях Львова-- Львів, 1990-- Їл. 5; Українське народне маляр- 
ство ХПІ -ХХ століть: Альбом / Автори-упоряд. В. І. Свенціцька, В. П. Откович-- К., 
1991--- Їл. 3; Петрушак П. Й. Свенцицкая В. Й. Икона ,Стретениє со сценами из жизни 
Марми" конца ХІУ -- начала ХУ в. из Станьшмя // Памятники культурьт. Новье открьтия. 
1990.-- Москва, 1992.-- С. 211--224. 


2. Зображення збереглось невеликим фрагментом, що не дає змоги відтворити його 
іконографію. Їкона неодноразово була репродукована. (Свєнціцька В. 1. Сидор О. Ф. Спад- 
щина віків... - Іл. 33.) 

3. Гординський С. Українська ікона 12--18 сторіччя. - Філадельфія, 1973-- С. 164, 
іл. 146 (ікона належить до тієї ж стилістичної групи, що й ,Введення" з Потелича). 

4. Свєнціцький І. Іконопись Галицької України ХУ--ХУЇ віків-- Львів, 1928.-- С. 88, 


іл. 110; Свєнціцький-Святицький 1 Їкони Галицької України ХУ--ХУЇ вв.--- Львів, 1929.- 
Табл. 86, іл. 127. 


5. НМЛ, КВ-2т785, 1-1790. 


М» 8 


РІЗДВО ХРИСТОВЕ 
Остання третина ХУ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення; дві 
шпуги, впущені справа; 47х46х2,5. 

Стан збереження. Потертя та дрібні подряпини фарбового шару з 
випадом грунту. Значніші осипи грунту -- по краях обрамлення. На стику 
дощок тріщини. Нижній край ікони обрізаний на ширину червоної обля- 
мівки, 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23.МИЦІ.1947 р. 

Інв; Мо КВ-33640, 1-991. 

Опис, Ікона празникового ряду іконостасу. 

Сцена розгортається на тлі світло-вохристих гір-,лещадок", розмі- 
щених двома групами по краях композиції. Зліва на червоному ложі у 
вигляді великої подушки із зав'язаними кінцями напівлежить повернена 
вліво Богородиця. Долоня її лівої руки покладена на груди, права -- на 
лівому стегні. Постать Богородиці збільшена масштабом. 
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"Праворуч, за низьким пагорбом -- постаті трьох царів з дарами. 
Обличчя першого повернене у три чверті вліво, двох інших -- у профіль. 

За Богородицею на тлі невеликої печери за огорожею з нахилених 
вліво загострених дощок лежить Христос. Справа за ним -- віл та осел. 
Три ангели (один над головою Богородиці та два зліва між ,лещадками") 
- зображені до половини фігури, лики у профіль, руки покриті гіматієм. 
Два з них споглядають сегмент неба, з якого виходить промінь, спрямо- 
ваний на дитя. Погляд ангела, що стоїть скраю праворуч, звернений до 
Христа. і Богородиці. . - ; 

. На першому плані, виділеному вузькою вохристою смугою позему, 
справа на круглому камені сидить Йосиф у світло-синьому гіматії. Перед 
ним у профіль вправо стоїть пастух, який веде розмову, жестикулюючи 
правою рукою, простягненою до Йосифа. Його постать мініатюрна. Одяг- 
знений у короткий хутряний одяг, шапку, взутий у чорні чобітки; в руці 
-- рушниця, за плечима -- торба. За пастухом на тлі позему в ряд, 
повернені вліво, чотири маленькі вівці. 

Написи через значне забруднення не прочитуються. 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні тисне- 
ний -у левкасі мотив бігунця. " 

Іконографія. Літературна основа -- текст Євангелія від Луки (ТІ, 6-16) 
та апокрифічне Протоєвангеліє Якова і Євангеліє псевдо-Матвія. 2 

Сцена переважно об'єднує різночасові події: різдво Христове та по- 
клін трьох царів. В українському мистецтві найраніше зображення -- у 
двох мініатюрах Київського Псалтиря 1397 р. у яких подано скорочений 
іконографічний варіант без царів, а в одній -- і без ангелів. На фрагмен- 
тарно збереженій фресці 1418 р. Троїцької каплиці в Любліні! наявні усі 
складові елементи, що стали традиційними Й мало змінювалися в ма- 
лярстві ХУЇ ст. поклін трьох царів, розмова Йосифа з пастухом, купіль 
дитини. Для української іконографії не характерне зображення царів на 
конях?, а фігура Богородиці найчастіше розміщена діагонально, зліва 
направо, Серед приблизно двох десятків ікон на цю тему, збережених 
зеперед кінця ХУЇ ст., більшість датується другою половиною -- кінцем 
ХУІ ст. і належить до празникових. Винятковий приклад храмової ікони 
Різдва Христового в обрамленні клейм на теми з життя Марії -- ікона 
середини ХУЇ ст. Покровської церкви зі с. Трушевичів?, | 

У представленому варіанті нетрадиційно розміщена постать Богоро- 
диці -- не в центрі, а скраю, зліва. Немає сцени купелі Христа. Не 
трапляється у таких сценах і виділення смуги позему на періному плані. 

| Найближча загальною іконографічною схемою -- ікона з Троїцької 
церкви Потелича". 
| Атрибуція і датування. Прийоми письма, стилістичні й колористичні 

"особливості ті ж, що й в усіх ,празниках" цього циклу, що вказує на 
авторство одного майстра. Стилістика характерна для останньої третини 
ще кінця ХУЇ ст. б 

Реставрація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 

Література. Свенцицкий Й. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове.-- Львов, 1908-- Ме 66; Археологическо-библиогра- 
фическая вьшставка Ставропигийского института в 1888 и 1889 г.: Аль- 
бом-- Табл. ХХХІХ; Шараневич Й. Отчет археологическо-библиогра- 
фической вьшставки в Ставропигийском институте, открьітой 28 сентіября! 
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(10 окт|ября!) 1888 т., закрьштой 16 (28) фебріуария| 1889 г. и опись фото- 
графически снятьх предметов из той же вьставки-- Львов, 1889. 


ПРИМІТКИ 


1. Запропоновану реконструкцію див. ВодусКка-Вгугек А. Вігапбуйвко-газкіе гааїомлаїа 
чу Каріїсе хапаки Ілреїзкіево-- У агахама, 1983.-- 8. 62, її. 57. 

"2. Зображення царів на конях характерніше для іконографії російської і молдавської, 
в українській -- царі частіше стоять з дарами в руках. Пор.: КіовійзКа 4. Ікопу.-- Кгаком, 
1973.-- 8. 114. 

3. Їкона неодноразово репредукована, наприклад: Свенціцька В. І. Сидор О. Ф. Спа- 
дщина віків. Українське малярство ХІУ--ХУПІ століть у музейних колекціях Львова. - 


Львів, 1990.-- Їл. 33. У цьому випадку , Різдво Христове" подається як богородичний ,сюжет", 
на що вказують зображення основних подій з життя Богоматері у клеймах, а також 


домінування фігури Марії у середнику. 


4. Міляєва Л. Стінописє Потелича-- К., 1969.--- Їл. на с. 116. 


М» 9 


ЗЦІЛЕННЯ РОЗСЛАБЛЕНОГО 
Остання третина ХУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера; пази від шпуг, 
врізаних односторонньо; 48,5х43,5х1,7. 

Стан збереження. Майжє суцільна втрата посріблення (обрамлення, 
тло, німб). Втрати грунту з фарбовим шаром по периметру обрамлення, 
найбільші -- внизу, менші -- на стику дощок. Зліва дошка стесана (1,5 см). 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23. УПІ.1947 р. 

їнв. М» КВ-33641, І-992. 

Опис, Ікона празникового ряду іконостасу, 

Ліворуч близько до центру -- масштабно збільшена постать Христа 
у тричвертному повороті вправо. Витягненою вперед правою рукою бла- 
гословляє розслабленого, лівою знизу підтримує згорток у вигляді зігне- 
ного аркуша. За Христом -- дванадцять апостолів, розміщених двома 
рядами. У першому -- три постаті на повен зріст, в однакових положен- 
нях, звернені у три чверті праворуч тримають згортки (такі ж, як у 
Христа). Одягнені у червоний, вохристий та брунатний гімаячі, голубий і 
сірі хітони. Між їхніми головами видно обличчя ще двох апостолів. Усі 
лики щільно прилягають один до одного. Від. апостолів у другому ряду 
видніють лише чубки голів. Праворуч -- розслаблений з ложем у вигляді 
прямокутної рами з ніжками, яку тримає обома руками, оперши на 
плечі, Його постава фронтальна, толова звернена до Христа. Одягнений у 
коротку (не доходить до колін) білу сорочку. Фігура розслабленого з ви- 
разнішими, у порівнянні з іншими постатями, диспропорціями та схема- 
тичніше потрактована. 

Архітектурний стафаж -- дві будівлі базилікального типу з низькими 
боковими навами, об'єднані внизу високою стіною, між дахами перекине- 








Зцілення розслабленого. Остання третина ХУП ст. Дошка, темпера, 
Національний музей у Львові. Кат. 9 








Воскресіння Христове. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. 
Національний музей у Львові. Кат. 10 
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ний сіро-зелений велюм. На даху правої будівлі -- білий прапорець. 
Архітектура світло-вохристого кольору, без об'ємного моделювання, лише 
одна стіна лівої споруди насиченішої тональности. 

Зверху під лузгою напівстертий напис білилом: НеДе... І РА... БНОГо 


. Над головою розслабленого чорними літерами: РАФААБАЄНЬЕ: 

.На:німбі Христа білилом: "М 

- Позем світло-зелений, з-кущами білих трав, сягає вище Колін постатей. 

Тло і німб гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні тиснений 
у левкасі мотив бігунця. 

Іконографія. Літературна основа -- Євангеліє від- "Луки (У, 17--26) та 
Марка (ПІ, 1--12). Представлений іконографічний варіант ілюструє єван- 
гельську розповідь близько до тексту. В українському малярстві до ХУІЇ ст. 
сюжет ,Зцілення розслабленого" -- явище унікальне, що не має порів- 
няння й в інших видах тогочасного мистецтва". 

Оскільки в хронологічному порядку церковного року знеділя розслабле- 
ного" є наступною після змироносиць"?, у празниковому циклі іконостасу 
ікона, очевидно, займала місце У групі сюжетів, пов'язаних з Воскресінням, 
нав'язуючи до нього (імовірно, після ікони "Воскресіння", Мо 10). 

Привертає увагу обличчя розслабленого, у якому помітна певна пси-: 
хологічна характеристика, що не притаманна іншим персонажам цієї ікони. 
( Портретність?? різко контрастує зі схематичним трактуванням постаті.) 
Подібного образу немає й серед ікон цього стилістичного напряму. | 

Атрибуція і датування. Особливості малярських прийомів дають під- 
стави вважати автором ікони майстра празникового ряду Святодухівсь- 
кого іконостасу в Потеличі. Аналогічні малярські засоби, а також стиліс- 
тичні аналогії простежуються у ,празниках" іконостасу Успенської церк- 
ви в Наконечному, що дозволяє. припустити участь у виконанні обох 
празникових циклів одного майстра". | 

Уточнюючи прийняте датування ікони другою половиною ХУТ ст. мож- 
на визначити (на основі особливостей образу розслабленого та  формаль- 
ного ладу) її як пам'ятку останньої третини ХУЇ ст. . 

Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. - 

Література. Свенцицкий Й. С. Опись музея Ставропигийского ин». 
ститута во Львове.-- Львов, 1908-- Мо 94; Свенцицкая. В. ИЙ. Об ав- 
- торстве фронтисписа-львовского Апостола 1574 г. // Федоровские чте- 
ния. 1979.-- Москва, 1982.-- С. 5--18, илл. на с. 16. 


ПРИМІТКИ 


1 Ця тема рідкісна йу мистецтві наступних століть. з Потелича збереглася ще ікона 
ХУПІ ст. із цим сюжетом (НМЛ, КВ-14647, І-3163). . 

2 Сюжет зЗЖінки-мироносиці біля: гробу Господнього" У тогочасному малярстві теж 
досить рідкісний. Здебільшого він входить у цикл клейм »Страстей Господніх" як одна з 
іконографічних версій Воскресіння. У празниковому циклі відомий в іконостасі Успенської 
церкви з Наконечного. 

-3, В. Свенціцька вбачала подібність! типу обличчя розслабленого з ликом євангеліста 
Луки на фронтиспісі львівського ,дАпостола" 1574 р. Івана Федорова, припускаючи: торт- 
ретність останнього (Свенцицкая В. И. Об авторстве..-- С. 15).  . 

4. Припущення про безпосередній зв'язок майстра ікон з Потелича з майстром ікон з 
Наконечного вперше висловила В. Свєнціцька (Свенцицкая В. М. Об авторстве..-- С. 15). 
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Ме 10 


ВОСКРЕСІННЯ ХРИСТОВЕ 
Остання третина ХУ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера; дві шпуги (врізані 
справа); 46,9х44,5ха2. 

Стан збереження. Подекуди невеликі осипи фарбового шару з випа- 
дом грунту, особливо в нижній частині та на нижньому полі обрамлення. 
Незначні подряпини, зокрема, на зображеннях воїнів (на очах). Справа 
вгорі тріщина дошки. Загальне забруднення. Сліди шашеля на шпугах. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23. У ПІ1947 р. 

Інв. М» 3.В-33642, 1-993. 

Опиє. Їкона празникового ряду іконостасу. 

У центрі -- фронтальне зображення Христа, що стоїть на саркофазі 
у пов'язці на стегнах та у червоному плащі. Права рука зігнена в лікті й 
відведена вбік у жесті благословення, у лівій -- високий чорний тонкий 
двораменний хрест. Саркофаг сірий, довгий на всю ширину ковчежного 
поля. Перед саркофагом, на першому плані, сидять три поснулі воїни- 
вартові, за саркофагом по краях -- погруддя ще двох воїнів. Вартовий 
праворуч, підвівши голову, дивиться на Христа. Його емоційний стан 
здивування і страху переданий мімікою (відкриті уста), з голови падає 
шапка. Обличчя воїнів зображені у профіль схематично, лінійно-площин- 
но, три з них -- темно-сірі. Одягнені у червоні та білі короткі сорочки і 
такі ж штани, сірі конусоподібні шапки, взуті у чорні чобітки. 

Пейзажне тло становлять розміщені один за одним округлі світло- 
вохристі пагорби з кущами чорних трав. 

Напис під лузгою білилом напівстертий: ПРЄСВ ТАБ І..| ШЄЄ 
ВОСкРе ... 

Тло і німб гладкі, сріблені. Ковчег слабовиражений. На обрамленні 
тиснений у левкасі мотив бігунця. 

- Іконографія. Для зображення »Воскресіння" у східнохристиянському 
мистецтві послідовно змінювалися три композиції: ,'Жінки біля гробу 
Господнього", ,Сходження в ад", ,Вихід Христа з гробу". Зображення 
»Воскресіння" у представленій іконографії поширилось в українському 
мистецтві з кінця ХУЇст. під впливом західних зразків. Із ХУПст. ця 
іконографічна схема використовувалась у різних видах мистецтва (графі- 
ка, металопластика, гаптування). 

У візантійсько-руських традиціях цей сюжет зображувався як ,Схо- 
дження в ад". Приклади варіанта , Вихід Христа з гробу" у ХУЇ ст. досить 
нечисленні", у малярстві трапляються у складі клейм »Страстей Господ- 
ніх" та зпразниках З. Не характерні вони і для цієї стилістичної групи 
їкон, серед яких єдиною іконографічною паралеллю є клеймо ікони , Страсті 
Господні" з церкви Воздвиження у Дрогобичі, що майже ідентично пов- 
торює зображення на іконі з Потелича. 

Атрибуція і датування. Малярські особливості та манера письма да- 
ють підстави приписати авторство ікони майстрові празникового циклу 
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іконостасу Святодухівської церкви в Потеличі, а також висловити при- 
пущення про його авторство щодо ікони ,Страсті Господні" з церкви 
Воздвиження у Дрогобичі. 

Датування ікони останньою третиною ХУЇЇ ст. аргументується не лише 
стилістичними прикметами, характерними для того часу, а й іконографі- 
єю, невідомою в українському мистецтві ранішого часу. 

Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. 

Література. Свенцицкий И. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове-- Львов, 1908-- Мо124; Миляєва Л.С, Росписи 
Пбтельча,-- Москва, 1971.- С. 45, илл. 23; с. 46, илл. 25. | , 


ПРИМІТКИ 


1. Костецкая Е.К иконографиий Воскресения Христова //. бетіпагіши Копдаако- 
міалшт.-- Ргариє, 1928.-- Т. 2- 5. 61-- 70. Усі три варіанти викобистовувались поряд для 
зображення Воскресіння на клеймах ікон , Страсті Господні" кінця ХУЇ -- початку Х УП ст. 
(,Страсті" кінця ХУЇст. з церкви Воздвиження у Дрогобичі (Історико-краєзнавчий музей 
»Дрогобиччина") з церкви Різдва Богородиці с. Великого, 1593 р. (Національний музей у 
Львові), з церкви Собору Богородиці с. Лип'є, першої половини ХУП ст. (Історичний музей 
в Сяноку) та ін.). . р. 

- 2. Переважно ікони цієї іконографії: належать до стилістичного напряму, пов'язаного 
з майстернею автора Деїсуса з Бартного (ВізкиреКі В. Уубгапе ууаг5їаїу паїаг5іма іКкопо- 
чуево 52Коїу ЛТайсків), ХУ іХУІ улеки // Жоїа Нієбогіавє АтИит-- 1982.- Т. 18-- 5. 30). 

3. Зображення Воскресіння" в іконографічному варіанті Сходження в ад" в праз- 
никових іконах використовувано й у ХУПст. наприклад, в іконі 1631 р. з церкви Па- 
раскеви в Лисиничах (НМЛ). Див.: Свєнціцька ів. І, Сидор О. Ф. Спадщина віків. Україн- 
ське малярство ХІУ--ХУПІ століть у музейних колекціях Львова.-- Львів, 1990.-- Іл, 68. 


.. 


ом 


ВОЗНЕСІННЯ ХРИСТОВЕ 
" Остання третина ХУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння "Богородиці 
" с. Наконечного, 

"Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення; дві 
шпуги (врізані зліва); 46,5х44,5х2. 

Стан збереження. Потертя фарбового шару та посріблення, подекуди, 
з незначними випадами грунту. Найбільші втрати грунту -- на обрам- 
ленні. На всій поверхні дрібні механічні подряпини. У лівому нижньому 
куті вищерблена дошка. Вгорі на обрамленні наскрізна пробоїна. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

- Надійшла з музею Ставропігійського інституту 23. ЗУ. 1947 р. 

Жив. Ме КВ-33643,1-994. (| | 

Опис. Ікона празникового ряду іконостасу. 

Богородиця стоїть Зліва, повернена у три чверті вправо, руки під- 
няті до Христа, За Богородицею: о профільне зображення апостола у 
червоному гіматії поверх блакитного хітона. Праворуч щільним рядом 
стоїть група апостолів. В усіх них, крім першого зліва, руки покриті 
гіматіями. У порівнянні з іншими персонажами, постаті апостолів у цій 
групі масштабно зменшені. За апостолами.-- два:ангели у білих шатах. 
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Їхні обличчя зображені у профіль і звернені відповідно вліво і вправо. 
Обидва правою рукою вказують на Христа. 

Вгорі два ангели летять, підтримуючи округлу мандорлу із зобра- 
женням Христа. Христос у білих шатах, Руки розведені: права у жесті 
благословення, у лівій -- згорток. Мандорла блакитна з тональним пере- 
ходом до білого. Ангели -- в голубих хітонах, коричневому та біло-во- 
христому гіматіях. Лики у профільному зображенні. г 

Пейзажне тло -- округлий вохристо-зелений пагорб. Позем низький, 
світло-зелений, з кущами білих трав, його верхня межа окреслена ліні- 
єю з чорними травами. 

Написи вгорі під лузгою: вознесениєї..Л їд хі. 

Тло і німби гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні тисне- 
ний у левкасі мотив бігунця. 

Іконографія. Літературна основа -- тексти Євангелій від Марка 
(ХУІ, 19), Луки (Х.ХІУ, 51) та Діяння Апостолів (І, 9--11). 

Сцена представляє тріумфальний вхід Христа на небо у супроводі 
ангелів, присутності апостолів і Богородиці. У літературі присутність 
Марії не згадана. Очевидно, зображення Богоматері пов'язується з місією 
її заступництва. Іконографія , Вознесіння" як ілюстрація відходу Христа 
на небо споріднена із зображенням його другого приходу в Страшних 
судах. 

В українському малярстві вперше цей сюжет зафіксований: у трьох 
мініатюрах Київського Псалтиря 1397 р., кожна з яких має свої іконогра- 
фічні відмінності, що полягають в одному випадку у відсутності біля 
Марії апостолів, в іншому -- у відсутності ангелів. Богородиця зображе- 
на поверненою вправо до Христа, руки -- у жесті адорації. Мандорлу 
підтримують чотири ангели. 

У пізніших пам'ятках Марія зображена у положенні ,оранта" (як вва- 
жається, символізує образ церкви!) у центрі між двома групами апосто- 
лів, мандорлу Христа несуть два ангели. Така іконографія, починаючи 
від фрески 1418 р. Троїцької каплиці в Любліні, у ХУ--ХУЇ ст. майже не 
зазнала змін. В іконописі найраніші зображення на іконах першої полови- 
ни ХУ ст. з церкви св. Дмитра з Підгородців? та клеймі храмового С) 
зВоздвиження Чесного Хреста" зі Здвиженя?, Дещо відмінна інтерпрета- 
ція , Вознесіння" на іконі середини ХУ ст. з П'ятницької церкви с. Радру- 
жаї Христос тримає на коліні розгорнене Євангеліє, немає пейзажного 
тла; імена Богоматері, ангелів і апостолів підписані. 

Ікони , Вознесіння" ХУЇ ст. переважно празникові. 

Ікона з Потелича демонструє цілком несподівану асиметричність ком- 
позиції, чого немає в інших українських пам'ятках, і виявляє архаїчні 
ремінісценції, наприклад, давньовізантійських мініатюр?. Повернена до 
Христа постать Богородиці в українському мистецтві має паралель лише 
в мініатюрах Київського Псалтиря (1397). 

Атрибуція і датування. Стиль і манера письма ті ж, що й у всіх 
празникових іконах Святодухівської церкви с. Потелича. Окремі елементи 
композиції, зокрема група апостолів, зображених щільним рядом, має 
аналогії з групою апостолів у ,фзціленні розслабленого" (Мо 9). 

Датування ікони аргументується передусім її стилістикою. 

Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. 
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Література. Свенцицкий ИЙ. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове.-- Львов, 1908.-- Ме 125; Скоп-Друзюк Г., Скоп 4. 
Федуско маляр із Самбора // Бойки-- 1993-- Мо 8--9-- Іл. на с. 12; 
Свєнціцька В. До питання про львівську малярську школу другої по- 
ловини ХУЇ століття // Наука і культура.-- К., 1996.-- Вип. 29.-- С. 186. 


ПРИМІТКИ 


. 1. Покровский Й. Евангелие в памятниках иконографий преимущественно византий- 

ских и русских-- Санкт-Петербург, 1882-- С. 428. о 
19, Свенціцький-Святицький І. Ікони Галицької України ХУ--ХУІ вв. -- Львів, 1929-- 

Табл. 95, іл. 148. 
- 3. Логвин. Г., Міляєва Л., Свенціцька В. Український середньовічний живопис--- К, 
1976.-- Табл. ХХХІХ. 

4, Українське народне малярство ХІН ХХ століть г Альбом / (волора-упо ряд. В.І. Свеп- 
ціцька, В. П. Откович-- К., 1991.-- Мо 8. 


5. Свєнціцька В. До питання..- С. 186. 


м 12 


УВІРЕННЯ ФОМИ (ФРАГ МЕНТ). 
Остання третина ХУЇ ст. 


. Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова -(1), смути тканини, левкас, темпера, сріблення; пази 
від шпуг, врізаних односторонньо (шпуги відсутні); 48 бх25хі1,8. М 

Стан збереження. Права частина дощки втрачена. Суцільні втрати 
живопису з випадом грунту в нижній частині дошки та краєм правого 
боку, втрати живопису на постаті й німбі Христа. Значне поверхневе 
забруднення. . 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 25. УППІ.1947 р. 

Їнв. М» КВ-33644, І-995. . 

Опис. Фрагмент ікони празникового ряду іконостасу. 

Представлено ліву частину сцени: праворуч Христос у блакитному , 
гіматії, з оголеними грудьми звернений в три чверті вліво. У лівій руці 
тримає згорток, правою двоперсно благословляє Фому. На. руках зазначе- 
но рани. Фома у блакитному хітоні та коричневому гіматії зображений 
зліва. Простуючи до Христа, правою рукою торкається боку Спасителя, 
ліва притиснена до грудей. Його постать, у порівнянні з постаттю Хрис- 
та, масштабно зменшена (сягає плеча). 

Архітектурне тло у вигляді вежі зліва та будівлі базіалікального типу 
з високою брамою праворуч, об'єднаних стіною з двома прямокутними 
отворами. 

Позем зелений, з кущами білих трав. 

Написи чорними літерами. Над головою. Фоми: ом; обабіч т голови 


Христа: о Хе 
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Тло і німб Христа гладкі, сріблені. Ковчег неглибокий. На обрамленні 
тиснений в грунті мотив бігунця. 

Іконографія. Літературна основа -- текст Євангелія від Івана (ХХІ, 24---29). 
В українському іконописі до кінця ХУЇ ст. сюжет ,Увірення Фоми" нале- 
жить до виняткових. Крім ікони з Потелича, він зафіксований в іконописі 
на іконі з церкви Архангела Михаїла зі Старої Скваряви! (середина -- 
друга половина ХУЇ ст.. Не набула поширення ця тема Й в іконописі 
пізнішого часу, хоча трапляється в інших видах мистецтва, зокрема, у 
скульптурі й графіці. 

Фрагментарна збереженість зображення не дає змоги відтворити іко- 
нографічну цілість. Можна припустити, за Христом розміщувалась гру- 
па апостолів, що нагадувало б загальною композиційною схемою »Зці- 
лення розслабленого" (М» 9). . 

У послідовності циклу церковного календаря неділя , Увірення Фоми" 
-- перша після Воскресіння, отже, ікона належала до воскресних ,праз- 
ників" і могла займати місце після ікони , Воскресіння". 

Атрибуція і датування. Манера письма та малярські особливості ікони 
ті ж, що й ікон усього празникового циклу іконостасу Святодухівської 
церкви с. Потелича, що вказує на одного автора. Відповідно, та сама 
аргументація щодо датування ікони останньою третиною ХУЇ ст. 

Реставрація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 

Література. Свенцицкий И. С. Опись музея Ставропигийского ин- 
ститута во Львове-- Львов, 1908-- М» 146. 


ПРИМІТКИ 


1. Скоп-Друзюк Г. Іконостас середини ХУЇ ст. з церкви Архангела Михаїла села Стара 
Скварява // Сакральне мистецтво Бойківщини. Другі наукові читання пам'яті Михайла 
Драгана. Матеріали виступів 19--20 листопада 1997 року, м. Дрогобич--- Дрогобич, 1997--- 


С. 128--127. 
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ПРОРОК ІЛЛЯ 
Остання третина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова (1), левкас, темпера, сріблення; дві зустрічні шпуги 
(верхня врізана справа); 119,5х46ха2,5. 

Стан збереження, Незначне потертя фарбового шару. Злущення фар- 
би та втрата грунту по краях ікони, особливо внизу на обрамленні. Знизу 
справа вищерблення. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставропігійського інституту 20.М11.1947 р. 

Інв. Мо КВ-33623, 1-947. 

Опис. Ікона патрональна (7). 

Зображення пророка цілофігурне, фронтальне. Обличчя -- у фас, 
погляд звернений вліво. Санкир оливковий, карнація -- світло-вохриста. 
На чолі, біля носа і брів, білильні штрихи. 











з 


Пророк Ілля. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. 
Національний музей у Львові. Кат. 18 








Спас у славі. Друга половина ХУЇ ст. Дошка, темпера. 
Національний музей у Львові. Кат. 1 
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Волосся сиве, двома пасмами спадає на плечі, борода з роздвоєним 
кінцем. Руки на висоті пояса. У лівій тримає розгорнений сувій з написом 
у 13 рядків, правою показує на текст. Одягнений у червоний запнутий на 
грудях плащ, оторочений хутром, викот сіро-зелений. Ліва пола переки- 
нута через руку. Плащ модельований чорними лініями без висвітлень. 
Хітон брунатно-вохристий, з вузькими поздовжніми густо кладеними ви- 
світленнями кількох відтінків - - від сіро-блакитного до білого. Позем нижче 
колін, вохристо-зелений, з кущами білих трав, окреслений знизу 1 з 
боків білою смужкою, вгорі -- коричневою. 

Тло, німб і обрамлення сріблені, пластично тиснені в мотиви стилізо- 
ваних галузок. Ковчег слабовиражений. 

- Обабіч голови напис білилом: ЄТЬІ: ПРО РО: їла | 

На сувої -- чорними літерами: РЄБНОТИ/Ю. -велико/ю. Ревнбд/ 
ЗА-Ї ГА-БГА. /їобтїо: "89/ ОЄДЄРЖИТЕЄ/ДІЙ- «понеж/є отави/ 


їнАЗадВ. «/ ТВО» енове/ ТЗРАЛЄВЬІ ДУ АТАРА/ТВОМ 

Іконографія. Зображення пророка Іллі в українському іконописі на- 
лежить до рідкісних. В Україні культ Іллі як патрона вогню і дощу має 
перегук з язичеським Перуном. Однак питання культу та іконографічних 
типів зображень святого досліджене недостатньо. Як образ пустельника 
має деяку подібність з Іваном Хрестителем, що виявляється У загальній 
схемі положення постаті та елементах одягу, укладу волосся!, Усі відомі 
ікони з-перед кінця ХУЇ ст. демонструють варіант з фронтально стоячою 
постаттю. У науковий обіг введено чотири ікони. Крімі ікони кінця ХУ ст. з 
с. Коросна?, усі датуються другою половиною -- кінцем ХУЇ ст. Кожен з 
цих зразків має свої іконографічні відмінності: на іконі з Музею народово- 
го у Кракові Ілля зображений з двома поясними ангелами?. Ікона з м. Дубна? 
представляє житійний варіант. На неопублікованій іконі зі с. Довгого Ілля 
тримає. на руках овечку? На фрагментарно збереженій іконі з Пінська 
Ілля зображений з Федором Стратилатом". 

" Зображення Іллі у складі пророків відтворене у ряді українських ікон 
» Богородиця Одигітрія з похвалою"?, у яких повторюється іконографіч- 
"ний тип святого з невід'ємними атрибутами -- сувоєм або овечкою. Най- 
раніший іконографічний приклад , Ілля в пустині", "зафіксований у фрес- 
ках Любліна! 1418 рев іконописі, які варіант Вознесіння Іллі", з'являє- 
ться у ХУП ст 

"Їкона з Потелича за іконографією найближча до ікони невідомого. по- 
ходження з Музею народового у Кракові. 

Атрибуція і датування. Манерою письма, особливо характером типа- 
жу, способом моделювання лику, шат та колоритом пов'язується з іко- 
нами намісного ряду іконостасу Святодухівської церкви Потелича (Мо 14, 
15, 16, 17), особливо з храмовою іконою вВорис і Гліб", а також з житій- 
ною іконою ,Св. Миколай" з Повергова?, іконами деїсусного ряду Успен- 
ської церкви в Наконечному. 

Привертає увагу й ідентичний характер написів", У літературі ікона 
датується другою половиною ХУЇ ст. Її стилістика та порівняння з дато- 
ваним 15179 р. , Благовіщенням". майстра Федуска, що належить до того ж 
стилістичного напряму, дає змогу звузити хронологічні межі останньою 
третиною ХУЇ ст. 
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Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. 

Література. С венцицкий Й. С.Опись музея Ставропигийского инсти- 
тута во Львове-- Львов, 1908-- М» 7; Григорчук Л.М. Надписи на 
произведениях украйнской живописи и шрифт изданий Франциска Скори- 
нь: // Федоровские чтения. 1980.-- Москва, 1984.- С. 68, илл. на с. 71 (фраг- 


менту. 
ПРИМІТКИ 


1, Виразні іконографічні паралелі між зображенням Івана Хрестителя на іконі першої 
половини ХУЇ ст. з Рогатина. (Реставрація музейних колекцій: Каталог виставки.- Львів, 
1989. -- Б. п); Церква Святого Духа в Рогатині: Альбом / Автор-упоряд. В. І. Мельник - 
К., 1991-Їл. 104) та пророка Іллі на іконі кінця ХУ ст. з Коросна (Логвин Г., Міляєва Л., 
Свенціцька В. Український середньовічний живопис -- К., 1976.- Табл. ІХХГУ). 


2. Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живонис.- 
Табл. ІХХТУ. 


3. Кіовійзка 2. Пкопу.- Кгакбу, 1973-- Т. 1-5. 198, М 37; її ж. Їсопе ігота Роіаад-- 
М/агвауг, 1989.-- М 54. | 


4. Костюк Г. Житійка ікона пророка Іллі кінця ХУЇ ст. з м. Дубна // Волинська ікона: 
питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Тези та матеріали ПІ Всеукраїнсь- 
кої наукової конференції, м. Луцьк, 12--15 грудня 1996 року-- Луцьк, 1996.- С. 61, 
іл. 27. - 


5. Національний музей у Львові, КВ-48192, І-3351. В інвентарній книзі ікона вписана 
під назвою ,Невідомий святий (пророк?)". 


6. Сидор О. Матеріали для зведеного каталога волинського іконопису (з колекції Націо- 
нального музею у Львові) // Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та 
реставрації. Матеріали У наукової конференції, м. Луцьк, 27--28 серпня 1998 року-- 
Луцьк, 1998.-- С. 98, 99, 125 (кат. Мо 3). 


Т. Ілля найчастіше займає місце в центрі внизу, де він зображений у фронтальній 
поставі, наприклад, на іконі кінця ХУЇ ст. з церкви Воздвиження у Дрогобичі (Міляєва ї. 
Стінопис Потелича.- К., 1969. -- С, 113) або у тричвертному повороті у другому клеймі 
зверху праворуч, як на іконі майстра Олексія (Гординський С. Українська ікона 12--18 
сторіччя.-- Філадельфія, 1973-- С. 148, іл. 127). 


8. Наприклад, ікони ,Ілля в пустині" початку ХУП ст. (НМЛ, КВ-2955, 1-1276 (неопуб- 
лікована), ,Вознесіння Іллі" (,Святий Ілля та Єлисей") ХУП ст. (Волинський краєзнавчий 
музей (далі -- ВКМ), КВ-33265, 1-88) (Откович З. Сойка Л. Реставрація ікони ХУПІ ст. 
»Святий Ілля та Єлисей" зі збірки Волинського краєзнавчого музею // Волинська ікона: 
питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Доповіді та матеріали ГУ наукової 
конференції, м. Луцьк, 17--18 грудня 199 року-- Луцьк, 1997.-- С. 88), ,Вознесіння 
Ідлі4 першої половини ХУПст. (Історичний музей у Сяноку; див. Візкирзкі В. колу м 
зріогасю роізкісп.-- Магезама, 1991--- ЇЇ. 72). 


9. Археологическо-библиографическая вьіставка Ставропигийского института в 1888 
и 1889 г. во Львове: Альбом. - Табл. ХХ.ХУТ. 


10. Як доводить Л. Григорчук, графіка написів близька до видань Ф. Скорини (Григор- 
чук Л.М. Надписи..-- С. 68). " 
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БОРИС І ГЛІБ 
Остання третина ЖУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера,  срібленння; дві 
зустрічні шпуги; 90х75ха. 

. Стан збереження. Подекуди н незначні потертя фарбового щару з дріб- 
ними осипами грунту. Невеликі подряпини по краях та справа на гіматії 
Бориса. . 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з музею Ставролігійського інституту 20. УПІ. 1947 р. 

їнв. Мо КВ-33624, 1-975. 

Опис. Ікона намісного ряду іконостасу. 

Дві фронтальні постаті, що стоять, подані немовби гу дзеркальному 
відображенні одна щодо іншої, різняться лише типом ликів, Праворуч -- 
Борис з чорною бородою; обличчя видовжене. Гліб -- круглолиций юнак. 
Фігури ледь розвернені до щентру. В правій руці, зігненій на рівні пояса, 
тримають білі однораменні хрестики, ліва -- у такому ж положенні з 
відкритою долонею. Одягнені у лоратні блакитні хітони та червоні плащі, 
запнуті фібулами на грудях. На головах -- напівкруглі шапки з білими 
відворотами, на ногах червоні чобітки. 

.  Позем світло-зелений, з кущами білих трав, сягає нижче колін свя- 
тих знизу і з боків окреслений білою смужкою, вгорі -- коричневою. 

Тло. сріблене, тиснене у стилізовані гнучкі галузки. Тло і позем між 
постатями зверху донизу розділяє смужка тиснених по левкасі кружеч- 
ків. Такі ж кружечки -- на обрамленні ікони і, різної величини, на нім- 
- бах. 

Написи білилом (розміщені неправильно): біля голови старшого: 


СТЬтАЧІі ГАЄБ, біля голови молодшого: ЄТЬІ! ДАЧІ БОРИСЬ 
"Іконографія. В українському мистецтві зображення Бориса і Гліба 
- належать до прикладів, у яких тема та іконографія безпосередньо пов'я- 
зані з історією Київської Руси. Якщо ікону ,Борис і Гліб" кінця ХПІ -- 
початку ХІУ ст. виявлену у Вознесенській церкві Савво-Вишерського 
монастиря в Новгороді, можна вважати київською пам 'яткою!, то ікона з 
Потелича є другим уцілілим зразком. на цю тему серед їкон українського 


походження". 
Імовірно, зображення перших українських святих з'явилися в ХІст. 


Повідомлення літописця Нестора про створення, за наказом Ярослава 


Мудрого, ікон двох його вбитих братів належить до найраніших писем- 
них згадок про ікону Бориса і-Гліба?. (Крім іконопису, їх зображення 
відомі у фресці, мініатюрі, рельєфі -- кам'яних іконках, хрестах-енкло- 
піонах.) 

В основі парного повнофігурного зображення цих святих лежить іко- 
нографічний тип мученика і воїна, що склався в Х--ХІ ст. у візантійсько- 
му мистецтві. У середині -- кінці ХП ст. на Русі оформився варіант, який 
поєднав риси мученика, воїна і князя", Найбільша кількість ранніх пам'я- 
ток із зображенням Бориса і Гліба (переважно в іконах і фресках) по- 
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в'язана з Новгородом, а в ХІУ--ХУ ст. -- з Володимиро-Суздальським 
князівством. 

На території Галичини подібна тематика до кінця ХУЇст. рідкісна). 
Іконографічно потелицька ікона близька до найдавніших зразків і нагадує, 
навіть деякою мірою характером типажу, ікону із Савво-Вишерського 
монастиря. Її іконографічна особливість -- у руках князя немає мечів, чим 
підкреслюється мучеництво святих, шо підтверджується і написом. 

Атрибуція і датування. Прийомами письма, стилістикою, характером 
типажу, поставою фігур найближча аналогія до цієї ікони -- образ ,Про- 
рок Ілля?, що походить з тієї самої церкви (Мо 13). Їкона має відповідники 
у ряді образів, які гіпотетично приписують майстрові Федускові зі Сам- 
бора?. Датування на цій основі пам'ятки останньою третиною ХУЇ ст. не 
викликає застережень. 

Реставрація. Ікону відкрито від потемнілої авторської оліфи та ре- 
ставровано в НМЛ 1988 р. Художник-реставратор ЇЇ. Петрушак. 

Література. Археологическо-библибграфическая вьштавка Ставропи- 
гийского института в 1888 и 1889 г.: Альбом.--- Табл. ХХХПІ; Свенциц- 
кий И. Национализация в иконописи // Временник Ставропигийского 
института.--- Львов, 1900.-- С. 167--169; Свенцицкий Й. С. Опись му- 
зея Ставропигийского института во Львове.-- Львов, 1908.-- С. 34, Мо 192; 
Свєнціцький І. Галицько-руське церковне малярство ХУ--ХУЇ ст. Ма- 
теріали і замітки // Записки Наукового товариства ім. Шевченка.-- Львів, 
1914-- Т. СХХІ-- С. 53--116 (окремий відбиток -- с. 34, іл. ХІІ); Січин- 
ський В. Будівництво міста Потелича // Записки Наукового товариства 
ім. Шевченка.- Львів, 1927.-- Т. 147.-- Іл. 10; Свєнціцька В. Живопис 
ХТУ--ХУІ століть // Історія українського мистецтва.- К., 1967.-- Т. 2- 
С. 268; Міляєва Л. Стінопис Потелича-- К., 1969. -- С. 103, іл. 105; 
Миляєва Л.С.Росписи Потельча.-- Москва, 1971.-- С. 44, илл. 22; Лог- 
вин Г. Міляєва Л., Свєнціцька В. Український середньовічний 
живопис.-- К., 1976-- Табл. СІХ; Свєнціцька В. Стрітення // Украї- 
на-- 1990.-- Мо 12.-- С. 12--13; Свєнціцька В. Крізь віки // Наука 
культура-- Е., 1989--- Вип. 23.-- С.480; Свєнціцька В.ЇІ., Сидор О.Ф. 
Спадщина віків. Українське малярство ХТУ--ХУПІ століть у музейних ко- 
лекціях Львова.- Львів, 1990.-- Іл. 53; Катрій Ю. Я. о. Пізнай свій обряд. 
Літургічний рік української католицької церкви Б. м. 1 р.- іл. на с. 35; 
Степовик Д. Українська ікона крізь віки // Українська культура. - 1993.-- 
М» 9--10.-- С. 39 (ікону помилково датовано ХІ--ХП ст.) Гелитович М. 
Ікони з Потелича ХУЇ ст. // Родовід-- 1994.--- Мо 6.-- Тл. (фрагмент) на с. 3; 
Мистецтво України: Енциклопедія-- К. 1995-- Т. 1-- С. 235; Гелито- 
вич М. Храмова ікона ,ВБорис і Гліб" другої половини ХУЇТ століття з церк- 
ви Святого Духа у Потеличі // Берестейська унія (1596--1996). Статті й 
матеріали-- Львів, 1996-- С.161-- 164; Липа Ю. Київ -- вічне місто // 
Пам'ятки України.-- 1997.-- М» 3.-- Іл. на с. 13. 


ПРИМІТКИ 


1. Щодо походження і датування. ікони дослідники не мають єдиної думки. Див. Черно- 
губов Н.Н. Икона ,Борис и Глеб" в Киевском музеє русского искусства // Древнерусское 
искусство ХУ -- начала ХУЇ веков.-- Москва, 1963.-- С. 285; Попов Г. В., Рьндина А. В. 
Живопись и прикладное искусство Твери ХІУ--ХУЇ века-- Москва, 1979. -- С. 32; Лог- 
вин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний живопис.- С. 7, іл. ХПІ. 








Друга половина ХУ ст. 
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Розп'яття. Друга половина ХУЇ ст. Дошка, темпера. 
3 Національний музей у Львові. Кат. 18 
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2... Овсійчук вважає ікону ,Борис і Гліб в житії" початку ХІМ ст. з м. Коломни (Анто- 
нова В. Й. Мнева Н. Е. Каталог древнерусской живописи. -- Москва, 1963,- 7. 1--С. 125, 
Же 67, илл. 155) пам'яткою українського походження і вказує на неї як, імовірно, на найдав- 
нішу житійну українську ікону. Див:: Овсійчук В. Іконографія ікони ,Борис і Гліб" / / Україн- 
ське сакральне мистецтво. Традиції, сучасність, перспективи. Матеріали другої міжнародної 
наукової конференції (Львів, 21--22 квітня 1994 року)--- Львів, 1995.-- С. 36. 

. 3. Чтение о святьх мучениках Борисе и Глебе // Жития святьх мучеников Бориса и 
Глеба и службь: им-- Петроград, 1916.--- С. 18.: - . 

4. Попов Г. В. Реиндина А. В. Живопись. С 255. . 

5, Досить рідкісні зображення Бориса і Гліба також-у галицькому іконописі пізнішого 
часу. В Потеличі з'являється ів ХУПст. (НМЛ, КВ-26077, І-780). 

76 Друзюк- Скоп Т. Скоп Л. Федуско маляр з Самбора // Бойки-- 1993-- Мо 8-9; 
Гелитович М. Федуско маляр із Самбора. До проблеми атрибуції творів майстра // Родо- 
від--- 1996.-- Ме 3 (12)-- С. та 


М 15 
ХРИСТОС НА ПРЕСТОЛІ 
Друга половина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці. 
с. Наконечного. 

" Дошки липові (2), смуги тканини, левкас, темпера; дві шпуги (врізані 
зліва); 96х71хі1,8. 

Стан збереження. По всій висоті дошки зліва від центру суцільна, 
розширена донизу смуга (5--36 см) випаду грунту. Втрачено зображення 
лівої частини постаті Христа і фрагментів нижньої частини обличчя (вус- 
та). Злущення фарбового шару на хітоні та престолі. Дошка знизу пощер- 
блена, пошкоджена шашелем. 

Походить з церкви Святого Духа (?) в Потеличі. 

Надійшла з експедиції Ярослава Пастернака 18.ІХ.1913 р. 

Інв. Хе КВ-14642, І-1503. 

Опис. Ікона намісного (?) ряду іконостасу. 

Фронтал льно зображений Христос сидить на престолі, Погляд оворцо: 
ний вліво. Праве коліно і ступня повернені ліворуч. Правицею благослов-. 
ляє двоперсно, долоня повернена до грудей. 

Санкир темний, на щоках ледь цомітне підрум'янення. На. шиї, носі, 
під очима та над бровами тонкі білильні штрихи. 

Німб великий, виступає на обрамлення, повністю охоплюючи його 
ширину. 

Хітон білий, з червоним орнаментованим клавом. Гіматій сіро-блакит- 
ний, краї окреслені червоною лінією. Одяг потрактовано площинно, без 
висвітлень. 

Престол прямокутний, червоно-вохристий, з однією кіноварною по- 
душкою. Спинка висока, піднята до країв, декорована геометричним ор- 
наментом у вигляді скісної сітки ромбиків. По краях спинки -- товсті 
колонки, завершені трилисниками. 

Позем темно-зелений, знизу із боків, о - обрамлений червоною: смутою. 


Обабіч голови Христа червоні літери: їб Хе, на німбі білилом: чо. 1: 
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0 ТЯ: Т ЧТРРРУЩррон 


Німб сріблений, тонований під золото, тиснений у кружечки і паль- 
метки. 

Тло і обрамлення сріблені, пластично тиснені; на тлі -- хрещатий 
мотив, на обрамленні -- мотив бігунця укладений з есоподібних елемен- 
тів. Ковчег слабовиражений. 

Іконографія. Представлений іконографічний тип ,Христа на троні" 
наслідує найдавніші візантійські зразки, що склались у ХІПст! Його ва- 
ріанти виявляються в положенні ніг Христа (переважно у ранніх пам'ят- 
ках праве коліно опущене нижче за ліве) та формі трону (з округлою чи 
прямою спинкою). Ікони із зображенням ,Христа на троні" в українсько- 
му ікономалярстві нечисленні. Христа у цьому типі зображувано у деісус- 
них іконостасних циклах найчастіше з персонажами-адораторами. Варі- 
анти молінь з центральною іконою Христа без адораторів трапляються у 
типах Деісусів з розміщенням кожної постаті на окремій дошці. Найра- 
ніші збережені ікони цього типу датуються ХУ ст." Такий же іконографічний 
тип демонструють кілька намісних ікон?. Переважно в українському іко- 
ностасі у намісному ряді була ікона ,Спаса у славі" (Мо 17), іконографія 
постаті Христа у якій аналогічна до ,Христа на троні". 

Близьким іконографічним відповідником постаті Христа на потелиць- 
кій іконі є зображення на іконі , Моління" з Дрогобича!" і на іконах , Спас у 
славіє з Бусовиська? та Повергова?. Рідкісний двоперсний жест благосло- 
вення з поверненою до грудей долонею має аналогію на іконі з чину 
моління з Вовча?, що належить до тієї ж стилістичної групи. На обох 
іконах подібні й форми трону. 

Атрибуція і датування. Характером та способом моделювання лик 
Христа подібний до обличчя на потелицькій іконі ,Спас у славі" (Ме 17), 
однак відрізняється нюансами (наприклад, темнішим кольором санкиру), 
тому твердити про спільне авторство немає підстав. Тип обличчя, рису- 
нок постаті та декоративні елементи сплоріднюють образ з іконами , Спас 
у славі" з Наконечного?, Повергова та ін. Проте на іконі з Потелича лик 
Христа відрізняється більшою витонченістю і м'якістю об'ємного моделю- 
вання, що видає руку іншого майстра (для визначення авторства, певна 
річ, потрібний глибший аналіз). Відмінний також спосіб зображення скла- 
док одягу. Немає таких декоративних елементів і на спинці трону. Вихо- 
дячи з малярських прийомів та стилістичних прикмет, ікону вірогідно 
датувати 70-ми роками ХУЇ ст. Ймовірно, ікона намісна, оскільки такого 
типу деісусних ікон у цьому стилістичному колі не зафіксовано. 

Реставрація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 


«ПРИМІТКИ 


1. Кондаков Н. П. Иконография Господа Бога и Спаса нашего Йисуса Христа (Лицевой 
иконописньй подлинник)-- Санкт-Петербург, 1905. 


2. їкона з Деісусу з Милика (Гординський С. Українська ікона 12--18 сторіччя.- Філа- 
дельфія, 1973.-- Іл. 36), Приклад окремого зображення тронного Пантократора з Деїсусу з 
двома постатями на одній дошці демонструє ікона другої половини ХУЇ ст. з Костарівців 
(Візкирекі В. Пкопу ле «біогду Михешт Нізіогусипено му бапоки.-- УМагвгама, 1991--- ЇЇ. 38). 


3. ,Христос Пантократор" початку ХУЇст. з Маляви. Стаадбзівіа В. Ргомепіенсіа 1 
фзіеїе плаїагвїуга ікопомеко ро рбіпоспе) зіголіе Каграї у ХУ і па роса. ХУЇ мг. // Техакомле 
чу Бізіогії і Ккиїкагге Каграї-- бапок, 1994.-- І. О, 
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»Спас на престолі -- св. П'ятниця" початку ХУЇ ст. з Дальови (Свенціцький-Святиць- 
кий Ї. Їкони Галицької України ХУ--ХУЇ віків-- Львів, 1929.-- Табл. 34, іл. 50) 


4. Свєнціцький-Святицький І. Ікони..-- Табл. 49, іл. ТІ. 


5. Гелитович М. ,Благовіщення" 1979 р. маляра Федуска з Самбора і розвиток намісно- 
го ряду українського іконостасу у ХУЇТ столітті // Волинська ікона: питання історії вивчення, 
дослідження та реставрації. Доповіді та матеріали ГУ наукової конференції, м. Луцьк, 
- Іто-і8 грудня 1997 р-- Луцьк, 1997.-- С. 55. - 


6. Археологическо- библиографическая вьіставка Ставропигийского института в 1888 
и 1889 г. Альбом. Табл. ХХХУПІ. 


7. Свєнцідький-Святицький Ї. Ікони.. - Табл. 19, іл. 28. 


8. НМЛ, КВ-6418, І-3717. Ікона не репродукована. 


М» 16 
БОГОРОДИЦЯ ОДИГІТРІЯ З ПОХВАЛОЮ 
Друга половина ХУЇ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 


Дошки липові (4), смуги тканини, левкас, темпера; дві ппуги (зрізані. 


справа); 1138х103,5х2. 

Стан збереження. Випади грунту на волоссі. та гіматії Христа, ма- 
форії Богородиці. Потертя посріблення. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції НМЛ у 1929 р. 

Інв. Мо КВ-27780, 1-1785. 

Опис. Ікона намісного ряду іконостасу. 

У середнику поясне зображення Богородиці з дитям на лівій руці, 
правиця піднята на рівні грудей. Мафорій брунатний (з пізнішими олій- 
ними домалюваннями), по краях декорований рельєфно тисненими в лев- 
касі кружечками. Христос відведеною вліво правицею благословляє дво- 
перено, у лівій тримає згорток; одягнений у білу сорочку, оздоблену 
червоними і чорними зірочками, гіматій прографлений клітинками, за- 
повненими кольоровими лаками вохристого і брунатного тонів. 

На полях -- 16 півпостатей пророків, звернених у три чверті до 
центру. Положення і жести усіх пророків ідентичні: обидві руки зігнені 
на рівні пояса, в одній -- вузькі довгі сувої з текстами пророцтв (у 10-- 
14 рядків), друга -- у жесті адорації. Спосіб драпірування шат окремих 
фігур вирізняється незначними деталями. У першій парі профільні поясні 
зображення архангелів Михаїла та Гавриїла. Нижче -- Давид-Соломоя, 
Мойсей-Гедеон, Єзекиїл-Їсайя, Яків-Даниїл; внизу -- Йона, Авакум, 
Єремія, Варлаам-Амос, Йоїл, Захарія, Міхея (пророк Варлаам у білій 
намітці). 

Санкир ликів темно-оливковий, карнація вохриста, з підрум'яненням. 
На ликах Богородиці і Христа тонке білильне штрихування (над брова- 
ми, під очима, на шиї). 

Вілилом біля голови Богородиці напис: МИР ОВУ біля Христа: ї Хо. 
їмена пророків зазначені білими літерами, тексти на хартіях писані чор- 


ними. 
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злать тель жь покбдЗ зьрасти 
оукегь АХБ'сва дон вьшна 
нламь тьі8го рУсали напло 
ПАДА же погь мок Е ДьЖнко 
НА НЕ ЛЕТЬ-) цок тко тНБІЙЙ 
мьго тЕцько граді стеБе Бо 
рець ме моє КЬ ТЕБВ КОДЬІЙ 
тевєть де КоЖАь 
пророки 


Німб Богородиці орнаментований тисненим бігунцем, Христа -- хре- 
щатий, з рельєфними літерами М/9НМ, німби пророків окреслює граф'я. 

Тло сріблене, тоноване під золото, на середнику -- тиснене хрещати- 
ми мотивами, на полях гладке, Ковчег подвійний. На обрамленні - - бігу- 
нець. " 

Іконографія. Тип Одигітрії з похвалою -- найпоширеніше в україн- 
ському іконописі зображення Богородиці, розвиток іконографії якого про- 
стежується від ХІУ! до ХУІЇ ст. Іконографія середника майже не зазна- 
вала змін. Основні відмінності полягали в положенні голови Богородиці: 
зображалась прямо (переважно у ранніх пам'ятках, найдавніша з яких 
-- Одигітрія з Дорогобужа кінця ХП ст.) або нахиленою до Христа. У 
ранніх варіантах пророків і піснетворців зображувано на повен зріст. 
Такі зображення переважали й пізніше, Кількість пророків та черговість 
їх розміщення були визначеними, проте, не строго усталеними". (Існував 
й інший іконографічний тип -- ,Богородиця Одигітрія з апостолами", 
який не набув такого поширення, як варіант з пророками") 

Представлений іконографічний варіант з поясними пророками про- 
стежується з ХУЇ ст., один з прикладів якого репрезентує ікона з Белза 
першої половини ХУЇ ст. Вона ж має спільні риси з потелицькою у 
типі обличчя Богородиці, нахилі голови. Цей же тип Богородиці просте- 
жується на іконі з Красова?, Дрогобича?, Чукви?, Бусовиськ!? та ін. Та- 
кий елемент, як розгорнені догори сувої в руках пророків з обширними 
текстами, з'являється від середини ХУЇ ст. На раніших іконах сувої пе- 
реважно згорнені або напівзгорнені. 

Іконографічні особливості ікони з Потелича: зображення архангелів 
на місці першої пари пророків; нижчепоясні пророки усі в однакових 
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положеннях, з рівно розгорненими догори сувоями; відсутність піснетвор- й 


ців, Якима та Анни. 

Близька іконографічна та стилістична паралель -- ікона з Вовча! 

Атрибуція і датування. Ікона є парною до , Спаса в славі" (Мо 17) виконав 
її, судячи з малярських прийомів, той же маляр -- майстер високого 
професійного рівня. Простежується ряд ікон з виразними аналогіями в деталях, 
притаманних тільки цій стилістичній групі, зокрема таких, як постава та 
характер типажу пророків, клітчастий декор на гіматії Христа та ін. (ікони 
зі Смільної!?, Троїцької церкви з Потелича та ін.19). 

Аналогічний тип та характер моделювання лику Богородиці на іконі 
чину Моління з Успенської церкви в Наконечному дає підстави припус- 
тити їх одне авторство і датувати ікону з Потелича 70-ми роками ХУІЇ ст. 

Реставрація. Проведено комплекс реставраційних заходів. 

Література. Міляєва Л.С. Стінопис Потелича.- К., 1969.-- С. 112; 
Миляєва Л.Росписи Потельча-- Москва, 1971.-- С. 50, илл. 29. й 
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2. Один з найпізніших прикладів - - ікона 1631 р. зцеркви аржантела Михаїла у Щавнику; - 


Західна Лемківщина (Музей у Новому Санчі), представляє варіант Одигітрії у короні, яку 
підтримують. ангели, що є впливом іконографії західного мистецтва. На полях -- 12 пророків 


зі символами пророцтв та розгорнутими хартіями, Яким і Анна зображені на повен аріст. 


(Гординський С. Українська ікона 12--18 сторіччя.-- Філадельфія, 1973.-- Іл. 156; Кіо- 
зій8ка 7. опе Їгопі Роіапа--У/агзачу, 1989.-- М 47.) 
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Українське малярство..-- С. 7-- 76. 


4. Численність збережених ікон Богородиці Одигтітрії з похвалою дає можливість Їх 
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5. Варіант-Вогородиці Одигітрії з доколінним зображенням апостолів у клеймах демон- 
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Богородиці з с. Ноносільці (Гординський С. Українська ікона.-- С. 47, іл. 7, 8). 
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9. Не публікована. НМЛ, КВ-38448, І-2605. з 

10. Не публікована. нмл, КВ-14711, І-1516. 

11. Свєнціцький-Святицький Ї. Ікони... -- Табл. 18, іл.. 26. 
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12. Свенціцький-Святицький Ї. Ікони..-- Табл. 107, іл. 174. 
13. Не репродукована. НМЛ, КВ-41469, 1-2855. 


М 17 


СПАС У СЛАВІ 
Друга половина ХУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Допіки липові (3), смуги тканини, левкас, темпера, сріблення; пази 
від шпуг, врізаних зліва (шпуги відсутні); 124,5х100х1,7. 

Стан збереження. Втрати живопису з випадом грунту (на руці Хрис- 
та. на символі євангеліста Матвія). Тріщини з незначними осипами грун- 
ту на стику дощок. Внизу на дошці вищерблення. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції НМЛ 1929 р. 

Їнв. М» КВ-27781, 1-1786. 

Опис. Їкона намісного ряду іконостасу. 

Христос у фронтальному зображенні сидить на престолі. Правицею 
благословляє іменословно, лівою зверху підтримує розгорнуте Євангеліє, 
оперте на коліно. Права нога відведена вбік, ступні на підніжку зведені 
разом. Погляд звернений ледь вліво, Волосся темно-коричневе, двома кін- 
цями лягає на плечі Санкир оливково-коричневий, через тонкі тональні 
градації переходить у рожево-вохристу карнацію. На чолі, під очима, на 
шиї -- білильні штрихи. 

Хітон зі срібним клавом розграфлений у скісні квадратики, заповнені 
вохристим і коричневим лаком. 

Престол із заокругленою спинкою. На спинці і внизу лави -- прямо- 
кутні прорізи, на сідалищі -- вузька червона подушка. 

Постать Христа в овальній блакитній мандорлі, заповненій числен- 
ними зображеннями серафимів. В овал вписаний кіноварний ромб; посе- 
редині кожної його сторони -- три промені. Овал накладений на кіновар- 
ний чотирикутник, у кутах якого зображені символи євангелістів із згер- 
неними книгами: Матвій-ангел, Марко-орел, Іван-лев, Лука-бик. Овал 
окреслений вузькою рельєфною смужкою. На Євангелії написано текст у 


чотири рядки чорними літерами: ПРИД'ЕТЕБЬ /ЛАГОСЛОВЕН /ПАСЦА 
обу НАСАВдОу / тЕФГотова /ноєсть ва/ цРіТво: не /вівнов: ббсо. 

ж Імена євангелістів при символах зазначені золотими літерами: дХА; 
ЛА; тУдлнь; АХ. 

Німб Христа хрещатий, рельєфно тиснений у кружечки і стилізовані 
листочки. Невеликі ділянки тла заповнені тисненим орнаментом зі стилі- 
зованих гілок. Ковчег неглибокий. На обрамленні -- бігунець. Німб, тло і 
обрамлення сріблені, тоновані під золото. 

Іконографія має підкреслений символічно-догматичний характер і опи- 
рається на текст Книги Єзекиїла (1, 5--28) та Апокаліпсиса Ївана Богослова 


(ТУ, 2-9). Есхатологічна суть цього зображення пов'язується із зображенням 
Христа на Страшному суді, водночас вона поєднана з , Вознесінням". 
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Найраніші українські ікони ,Спаса у славі" датуються ХУ ст. Процес 
і місце формування іконографії не до кінця з'ясовано?, Невідомий у візан- 
тійському мистецтві, цей іконографічний тип, уже повністю сформова- 
ний, вперше з'являється у ХУ ст. у російському іконописі -- в іконостасі 
Благовіщенського собору в Москві авторства Феофана Грека. Однак за- 
слуговує на узагу аргументоване припущення В. Яреми про те, що ця 
іконографія могла формуватись і в Україні, оскільки збереглося кілька 
варіантів, які, проте, ще не мають усіх складових, обов'язкових для 
закінченої іконографічної схеми. На українських іконах можна виявити 
зпроцес збирання компонентів, який попереджує використання готової 
вже композиції Феофаном Греком у Москві", На відміну від російського 
іконостасу, в якому ця ікона посідала центральне місце в Молінні, у нас, 
крім прикладів ХУ ст. з Тилича" та середини другої половини хуЇ ст. зі 
Скваряви? , зСпас у славі" розміщувався у намісному ряді. Великого по- 
ширення ці ікони набули у ХУЇТ ст. (більш як три десятки -- у збірці НМЛ). 

Основні іконографічні відмінності полягають у таких деталях, як поло- 
ження ніг Спаса (переважно У давніших зразках вони широко розставлені, 
що надає динаміки усій постаті, пізніше ступні зведені разом); положення 
Євангелія (інколи Євангеліє низько поставлене на ліве коліно, частіше -- 
дещо підняте над ним), спосіб укладу складок гіматія на лівому плечі та 
коліні; форма трону; порядок розміщення символів євангелістів (не за- 
вжди однакові символи відповідають тим самим підписам імен євангеліс- 
тів); присутність або відсутність небесних сил -- престолів, які підтри- 
мують підніжок; текст Євангелія (найчастіше -- від Івана, УП, 24 або 
Матвія, МІ, 2). ; 

" За іконографією, ікона з Потелича належить до групи пам'яток дру- 
гої половини ХУЇ ст., які манерою і стилістикою письма можна причис- 
лити до середовища майстра іконостасу Успенської церкви в Наконечно-. 
му (Наконечне", Бусовисько", Жовква?, Повергів?). Вони виявляють спі- 
. льність у типажі й положенні Христа, способі драпірування одягу, формі 
трону, декоративних елементах тощо. Характерна деталь потелицької 
ікони -- розграфлений у квадратики гіматій Спаса. Подібний декор вико- 
ристано на одязі Христа у парній до цієї ікони , Богородиці Одигітрії з 
похвалою" Мо 16), на іконах ,Христа У славі" та ,Богородиці з похва- 
" лою" з Вовча"), , Богородиці з похвалою" з Троїцької церкви Потелича!., 
Такий декор використовує у своїй іконі майстер Федуско. 

Атрибуція і датування. За іконографією та малярськими особливостя- 
ми, зокрема характером і способом моделювння обличчя, ікона має від- 
повідники у »Спасах у славі" з Жовкви, Наконечного, Повергова. Подіб- 
ний лик Христа на іконі з Потелича "Христос на престоліє (див. Мо 15). 
Ікона виконана професійним майстром, на якого, очевидно, орієнтува- 
лись автори напівпримітивного письма (в тому числі і,Спаса у славі") з 
Либохори, Вовча та ін. 

"Делікатний, малопомітний тональний перехід санкиру в карнацію з 
тонким білильним штрихуванням, правильність пропорцій, особливо ж 
певна духовна наповненість образу -т риса, що втрачається наприкінці 
ХУЇ ст. дає підстави датувати ікону дещо ранішим часом (7 О-ми роками 
ХУІ ст. 

Реставрація. ІГроведено комплекс реставраційних заходів. 

Література. М иляєева Л.С.Росписи Потельшча.-- Москва, 1973.-- С. 60, 


илл. 41. 
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Мо 18 


РОЗП'ЯТТЯ 
Друга половина ХУІ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова (2), левкас, темпера; дошки на схрещенні скріплені 
паволокою, шпуг немає; 179х136х2. " 

Стан збереження. Подекуди осипи і злущення фарбового шару з ви- 
падом грунту. Тріщина на стику дощок на середхресті. Низ (із зображен- 
ням черепа) частково обрізаний. Потемніння оліфи. Незначні пізніші олійні 
домалювання. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції працівників НМЛ у 1959 р. (М. Батіг, М. Бар- 
тиш, І. Катрушенко, П. Лінинський, В. Островський, В. Свєнціцька). 

Інв. Ме КВ-40007/1, 1-2759. 

Опис. Їкона із завершення іконостасу; становить цілість з іконами 
1-2760 та 1-2761 (кат. Мо 19, 20), . 
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Вирізаний по контуру трираменний семиконечний хрест із зображен- 
ням розп'ятого Христа. Голова у терновому вінку похилена вправо. Во- 
лосся чорне, двома пасмами лягає на ліве плече, Торе масивний, дещо 
вигнений вліво. Ступні ніг оперті на підніжок. Із ран струменіє кров. Вни- 


зу -- фрагмент гори з черепом на чорному тлі. 
Вохрення тілесно-рожеве з тонкими білильними штрихами по темно- 


вохристому санкиру. Німб сріблений, з рельєфно тисненим мотивом сти- 


лізованих талузок. 
Хрест розмальований У кілька тональних смуго-- - від темного брунат- 


но-коричневого до світлого рожево-вохристого, По центру кожної смужки 
-- олійні хвилясті ,вужики" Крайня смужка і верхнє рамено білі По 


краях хреста -- гладка срібна рамка. ет 
На верхньому рамені золотими, літерами напис: 1НИЖ, на кінцях 


середрамена напівстерті літери Іс хе. Обабіч голови Христа напис біли- 
лом: РАСПІДТИЄ : ГДБА оПСАНЦІГ ФРІФОХА По цьому ж напису олійним 


білилом: 10 ХО. На підніжку золотими літерами: НИКА. 
Іконографія, атрибуція і датування та реставрація подаються в ката- 


лозі під Мо 20. 


Ма 19: 








- -  --ПРИСТОЯЧІ БОГОРОДИЦЯ Г МАРІЯ МАГДАЛИНА 
Друга половина ХУ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. 

Дошка липова (2), левкас, темпера; дошки без шпуг, суцільно з'єд- 
нані; 89,5х46,5ха2. 

Стан збереження. Значне забруднення. поверхні, потемніння оліфи. 
Внизу втрати живопису з випадом грунту. Зліва внизу тріщина на стику 
дощок. Низ дощок надщерблений. Одяг пристоячих олійно перемальова- 
ний. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з. експедиції працівників НМЛ у 1959 р. (М. Батіг, М. Бар- 
тиш, Ї. Катрушенко, П. Лінинський, В. Островський, В . Свєнціцька). 

Інв. Хе КВ- -40007/2, І1-2760. 

"Опис, Їкона із завершення іконостасу; становить цілість з іконами 
І-2759 та 1-2761 (кат. Мо 18, 20). 

Вирізане по контуру зображення двох жінок, що стоять у три чверті 
звернені одна до одної. Зліва Богородиця. Права рука на трудях з відкри- 
тою долонею, ліва притулена до щоки. Марія Магдалина лівою рукою 
підтримує Богоматір за пояс: Лики не розкриті з-під забруднення та по- 
темнілої оліфи. На обличчях та руках -- тонкі білильні ошштрихи. Шати 
олійно перемальовані. Позем оливковий, сягає колін. Тло темно-кобричне- 
ве. Німби сріблені рельєфно тиснені у есоподібні мотиви. 

Написи білилом на німбах. На німбі Магдалини: АЛАРИД ЙЛАГДАЛЬНИ. 


На німбі Богородиці напис майже повністю стертий: ЙМА'"" 
Іконографія, атрибуція і датування та реставрація подаються у ката- 
лозі під Ме 20. . 
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Хе 20 


ПРИСТОЯЧІ ІВАН І ЛОНГИН 
Друга половина ХУ ст. 


Автор: З середовища майстра іконостасу церкви Успіння Богородиці 
с. Наконечного. | 

Дошка липова (2), левкас, темпера; дошки без шпуг, суцільно з'єд- 
нані; 95х48,5х8,5. 

Стан збереження. Подекуди злущення фарбового шару з випадом грун- 
ту. Найзначніші пошкодження дошки внизу (шашелем і вологістю). Внизу 
тріщина на стику дощок. Їкона частково олійно перемальована. Значне 
забруднення усієї поверхні, потемніння оліфи на ликах. 

Походить з церкви Святого Духа в Потеличі. 

Надійшла з експедиції працівників НМЛ у 1959 р. (М. Батіг, М. Бар-. 
тиш, І. Катрушенко, П. Лінинський, В. Островський, В. Свенціцька). 

Інв. Мо КВ-40007 /з, 1-2761. 

Опис. Їкона із завершення іконостасу; становить цілість з іконами 
1-2759, 1-2760 (Мо 18, 19). 

Вирізане по контуру зображення апостола Ївана та сотника Лонгина. 
Обидві постаті повернені в три чверті вліво. Іван на передньому плані 
зображений в русі. Голова нахилена вниз. Права рука притулена до щоки, 
в опущеній лівій -- згорток. Кінець гіматія розвівається спереду. Зобра- 
ження ніг втрачене. . " 

. Сотник Лонгин стоїть за Іваном так, що видно його обличчя і ліву 
частину постаті. Голова у білому завої підведена, у правій руці -- щит. 
Одягнений у коротку туніку, панцир, плащ. . 

Лики майстерного виконання, їх форми підкреслені тонкими білими 
штрихами (лики не розкриті з-під забруднення та потемнілої оліфи). 

Одяг Івана і частково Лонгина перемальовані олією. 

Позем вохристо-оливковий, сягає колін. 

Німби сріблені, рельєфно тиснені в есоподібні мотиви. 

іконографія. Вирізані по контуру зображень ікони ,Розп'яття з при- 
стеячимиб як завершення іконостасу з україпському іхопописі відомі о 
початку ХУЇ ст. До найраніших зразків належать ікони з Борщовичів". Їх 
іконографія наслідує і розвиває ту ж схему, що й на іконах ,Розп'яття з 
пристоячими", які, як можна гадати за кількістю збережених пам'яток, 
набули особливого поширення з другої половини ХУЇ ст. 

Найраніше ,Розп'яття з пристоячими" в українському іконописі де- 
монструють пам'ятки ХУ ст. - - ікони з церкви Успіння Богородиці з Волі- 
Кривецької?, з церкви Покрову Богородиці з Рихвалду?, церкви Різдва 
Богородиці з Ванівки!, клеймо ікони ,Воздвиження Чесного Хреста" зі 
Здвиженя?". Зразки з Рихвалду і Здвиженя представляють однакову аси- 
метричну композицію розміщення пристоячих: з чотирма постатями пра- 
воруч Розп'ятого (Богородиця і мироносиці) та двома ліворуч (Іван і Лон- 
гин), на іконі з Ванівки -- три постаті праворуч і дві ліворуч. Симетрич- 
ний варіант з двома пристоячими? -- Богородицею й Іваном -- на іконі з 
Волі-Кривецької. 

На середниках ікон , Страсті Христові" з розбудованою системою клейм 
(ікони зі Здвиженя, першої половини ХУ ст., Трушевичів, середини 
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ХУЇ ст, Яблунева, 1593 р.) та ін.) пристоячі розміщені по один бік Роз- 
п'яття -- праворуч. 

Не маємо виразного уявлення про завершення ранніх українських іко- 
ностасів. Ікони ,Розп'яття", можливо, не входили в іконостас як варіант 
його завершення, а висіли на північній стіні церкви. Вони могли заміню- 
вати Страсті Господні", виступаючи в ролі Їх своєрідної ускороченої 
редакції". Міг це бути й запрестольний образ'». Завершенням і іконостасів, 
очевидно, служили й ікони інших сюжетів, як на це вказують ікони 
зССтарозавітна Трійця" середини (9) ХУІ ст.Ї чи , Софія Премудрість Божа" 
другої половини ХУЇ ст. з фігурно вирізаними обрамленнями. Саме гру- 
пи ікон ,Розп'яття з пристоячими", вирізані по формі зображень, є до- 
стовірними зразками іконостасних завершень, найраніший приклад яких 


демонструє ікона з Борщовичів: 
Трапляються зображення пристоячих на окремих лошшках, але пі з0- 


браження не вирізані по формі (фігур'з, 

Основні іконографічні відмінності груп , Розп'яття з пристоячими" по- 
лягають у кількості. пристоячих, У групі з Борщовичів наслідується аси- 
метричний тип композиції, аналогічний до зразків ХУ ст. з Рихвалду і 
Здвиженя. Найпоширеніший варіант -- з чотирма пристоячими, розмі- 
щеними симетрично, Збереглись приклади лише із зображеннями Бого- 
родиці та Івана, З останньої чверті ХУЇ ст. відомі декілька зразків з 
шістьма пристоячими: по три постаті обабіч Розп'ятого!?, 

Іконографія самого , Розп'яття" майже не змінювалась: Христос роз- 
п'ятий на трираменному семиконечному хресті, голова у терновому він- 
ку опущена на праве плече. Відмінності у масивності згину торсу: лінія 
його правого боку більше чи менше виступає за площину хрестовини. 
Внизу, на тлі печери -- череп, символ перемоги над смертю (за апокри- 
фами, голова Адама). Іконографія пристоячих мужів теж мало змінюва- 
- лась: постать сотника Лонгина в обладунках зображена за Іваном так, що 

видно лише праву частину фігури. Часто його правиця, особливо у рані- 
ших зразках, піднята (над головою Івана), жест вказує на Розп'ятого 
(ілюструє текст Євангелія: ,Це справді був Син Божий"), (Цей жест 
. проповідництва має аналогії у деяких зображеннях пророчиці Анни у 
сцені зСтрітення", Андрія Юродивого У ,Покрові".) Івана зображено пе- 
реважно зі згортком у лівій руці, права -- притулена до щоки. 

У групі пристоячих жінок більше варіантів положень і жестів. Бого- 
родиця завжди на першому плані, підтримувана Марією Магдалиною за 
плече або пояс; її руки найчастіше у жесті адорації або ліва на грудях, 
права -- притулена до щоки. 

В іконографічному варіанті з ЛДотелича відчутний виразний зв'язок з 
рядом ікон майстрів цього стилістичного кола!" Іконографія та характе 
типажу зображення Івана і Лонгина має відповідник на іконі зі Сколього'?. 
Подібну іконографію » Розп'яття" демонструє ікона середини ХУІ ст. з цер- 
кви с. Лоп'янки!? 

Атрибунція і датування. Значні пізніші записи ікон, те, що їх не розкрито 
з-під потемнілої оліфи, не дають підстав говорити про одне авторство щодо 
цієї групи, а також причетність цього майстра до інших ікон Святодухівсь- 
кого іконостасу. Виходячи з характеру темперного живопису, час створення 
ікон можна окреслити межами другої половини ХУЇ ст. 

Реставрація. Проведено комплекс консерваційних заходів. 
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вища майстра іконостасу церкви Кузьми і Дем'яна в Бартному та їх послідовники (Візкир- 
зкі В. У/убгапе муагвіаїу таїатвімча ікопочево 52Ккоїу Пайскіє| ХУ і ХУЇ міеки // Еоїа 
Нізіогіає Агіїит-- 1982-- Т. 18-- 5. 30--42). 


16. Тексти Євангелія від Матвія (ХХУПІ, 54), Марка (ХУ, 39), Луки (ХХІ, 47). 


17. Ткаб 5. жопу х0 16--19 5ї0гобіа па зеуегоуусподйпого Зіоуепеки--  Таїгап, 1982.-- 
ХХ 68; Українське народне малярство ХІШ--ХХ. століть: Альбом / Автори-упоряд. В. І. Свєн- 
ціцька, В. П. Откович-- К., 1991, іл. 25; Овсійчук В. Українське малярство Х--ХУПІ сто- 
літь. Проблеми кольору-- Львів, 1996-- С. 272; Гелитович М. Ікона ,Розп'яття з присто- 
ячими" другої половини ХУЇ ст. з церкви Пророка Іллі в Кривчицях // Львів: місто-- 
суспільство - - культура. Збірник наукових праць. (Вісник Львівського університету. Серія 
історична. Спеціальний випуск).- Львів, 1999.-- Т. 3.-- С. 32--43. " 


18. Свєнціцький-Святицький Ї. Їкони..-- Табл. 105, іл. 172. 


19. Реставрація музейних колекцій: Каталог виставки / Автор вступної статті та ката- 
логу Г. Климчук-- Львів, 1989.--- Б. п. 
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. ЖОВКІВСЬКОГО МАЛЯРА ДЕМ'ЯНА РОЄВИЧА З 
ЦЕРКВИ РІЗДВА БОГОРОДИЦІ В СЕЛІ БОБРОЇДАХ | 


Останнім часом. давня. малярська спадщина. України збагатилася 
значною кількістю визначних пам'яток. Нерідко їх віднаходять при 
відновленні храмів та їхнього оздоблення. Влітку 1996 р. автор чих 
рядків при сприянні п. Дмитра Левуса у підсобних триміщеннях церкви 
Різдва Богородиці в селі Боброїдад Жовківського району Львівської области 
виявив залишки іконостасу ХУПАХУПІ ст," Ікони та різьблення були в 
гостроаварійному стані й потребували негайної консервації. Від 
іконостасу збереглися їкони ХУПІ ст. ,МолінняЄ без обрамлення 
(159х96,5 см), чотліри атостоли (Павло, Лука, Іван та Яків) в одному 
обрамленні (125х152) з однією різьбленою колонкою, чотири ікони 
празникового ряду -- з» В'їзд до Єрусалимає, , Воскресіння -- Сходження. в 
ад", , Вознесіння" та , Зіслання Святого Духа" в одному обрамленні (5 їх 160). 
- »З'явлення ангела мироносицям" та ,Чудо в Овчій купелі" в одному 
обрамленні (51х170) з додаткового ряду та намісна їкона Богородиці 
Одигітрії ХУ ст. без обрамлення (90х63). Очевидно, вона походять з 
. іконостасу старої дерев'яної церкви, розібраної у 1884 ра 

Відкриті після усунення значних поверхневих забруднень на, зворотному 
боці двох дерев'яних щитів з апостолами натиси повідомляють, що 
старанням пароха Йоана Тавришкевича | у 1859 р. їконописець Антоній, 
. Манастерський, відновив іконостас. Вгорі справа синьою фарбою: ,За 
старантієм Свещенаго Єреа/ / Лманна Гавришкввича // пароха вєси 
тутєйшой" ". Очевидно, що у 1859 р. Йоан. Гавришжевич був парохом 


"За свідченням жителів села, наприкінці 1970-х рр. при перенесенні іконостасу з дзвіниці 
у підсобні приміщення біля деркви більша частина ікон та різьблення були спалені на 
церковному подвір'ї, як зовсім зруйновані, . 
ІСаламон Л.В. Історія греко-католицької парохії Каменка Лісова. Рукопис (зберігається 
у церкві). Ця історія парафії, яку написав. у 1922 р. місцевий парох, повідомляє, що село 
Кам'янка-Волоська (тепер Боброїди) засноване у ХУ ст. Парафія Кам'янки-Лісової з середини 
ХУ ст. належала до мднастиря в Бесідах. На той час в околиці було три церкви: найстарша 
на зСжитнику",: здрута -- в Бесідах: »МОНастирська" і третя -- в Кам" 'янці-Воброідах біля хати, 
званої ,Лозовий", Тепер на її місці на південь від нової церкви на місці престолу стоїть кам'яний 
хрест. За переказами, стару церкву нібито було звідкись перенесено і поставлено. як дводільну 
(нава та вівтар). За залишками іконостасу можна визначити, що ширина нави сягала близько 
580 см. Лише у 1846 р. приставлено бабинець. Як свідчить Л. Саламон, притвір-бабинець був 
на моду сіней з чотирма стовпами спереду, в дорійському стилі. 
На місцевому цвинтарі, неподалік від церкви, стоїть кам' яний надгробок о. Йоана 
Гавришкевича, »Рицаря Ордена Франца Йосифа, Декана Потелицького, пароха Кам'янки- 
Лісної (1.Х1.1827--19.3.1907)8. 7, 2 - 
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с. Кам'янка-Боброїди, і залилики їконостасу походять з сільської церкви". 
Внизу справа тим же почерком червоною олійною фарбою: ,Антониї 
Манастеєрісісв // іконописць, зь Лубичі / / Г. Г.: 1859". Два їнаші натиси 
виконані одним почерком раніше, можливо, у ХУТІ ст.: посередині зліва чорною 
фарбою: ,Їань Залужний / / Б'єшков" 141 / / Стефань Бучма / / БЧи. 
885, посеребині справа чорною фарбою: , Онуфриї Орищинь // пер. 61". 

Їкони, безперечно, належать бо оковківської школи задідноукраїнського 
малярства. По-перше, с. Боброїди лежить неподалік від Жовкви, по-друге, 
техніка виконання, малярські прийоми намісної ікони Богородиці 
нагадують їконотис відомих жовківських майстрів Івана Рутковича, Івана. 
Поляховича?, а ікони початку ХУПІ ст. -- малярство Василя Петрановича. 

Іконостас роботи оковківського маляра Дем'яна Роєвича 1666 р. в 
кам'янецькій церкві ввів у літературу Антон Петрушевич, який навів 
авторський підпис маляра на їконі , Різдво Богородиці" з, як він твердив, 
празникового циклу?. За ним відомості їуро Д. Роєвича як автора кам'я- 
нецького їконостасу повторили словники українських малярів?. З 
покликом на А. Петрушевича про їконостас 1666 р. роботи Д. Роєвича 
для церкви Різдва Богородиці Кам'янки- Лісової як втрачений, згадала 
В. Свєнціцька?, Проте, як тепер можна твердити, насправді він 
безслідно, оскільки є підстави вважати, що віднайдені в Боброїдах 
фрагменти: ідентичні з тим іконостасом, який увів у літературу 

А. Петрушевич. 

Серед збережених залаликів ансамблю особливу увагу привертає намісна 
ікона Богородиці Одигітрії ХМП ст. Її розміри (ширина 63 см.) відповідають 
розмірам і членування тразнажового та атостольського рядів збережених 
частин іконостасу, які походять з ХУПІ ст., що підтверджує належність 
ікони до того ж таки комплексу. Нову важливу деталь щодо його 
походження віднайдено у цитованій історії парафії, яка подає натис на 
храмовому образі Різдва Богородиці старого іконостасу: ,Р. Б. АХД8 мца 
Септембріай дня А за панованя короля тольского Іоанна Казиміра 
четвертого и за / / державного пана Гарчинского сєй образь совершивь 
/ / рабь Божій Прокопь Супруновь за своє спасеєніє ц / / оттущеніє 


" Нову муровану церкву за проектом архітектора Сильвестра Гавришкевича -- 
можливо, родича згаданого священика -- спорудив у 1880--1882 рр. жовківський будівничий 
Мартин Тулачок за два сажні на північ від старої. Це мурований з цегли хрещатий у плані 
одноверхий храм. У 1904--1905 рр. його розмалював маляр Яків Хомик (стінопис був пере- 
мальований на початку 1990-х рр.). Одночасно з малюванням храму розібрано старий іконостас 
роботи маляра Я. Хомика, що за пропорціями та архітектонікою нагадує попередній. 

Таку назву має присілок Боброїдів. 

2 Овсійчук В. Майстри українського барокко. Жовківський художній осередок. - К., 
1990.-- С. 100. 

З Петрушевич А. Сводня галицко-русская летопись с 1600 по 1700 г-- Львов, 
1874.-- Т.1-- С.147. За цією публікацією його текст наведено: Свєнціцька В. Їван Руткович 
і становлення реалізму в українському малярстві ХУП ст-- К., 1966.- С. 131. 

4 Жолтовський ПП. М. Словник-довідник художників, що працювали на Україні у 
ХІУ--ХУПІ ст. // Матеріали з етнографії та мистецтвознавства-- К., 1962.- Вип. 7/8-- 
С. 221; його ж. Художнє життя на Україні у ХІУ--ХУПІст-- К., 1983.-- С. 158. 

5 Свенціцька В. Їван Руткович..-- С. 61, 131 (у першому випадку авторка повторює 
повідомлення А. Петрушевича про те, що авторський підпис був уміщений на іконі циклу 
великих празвиків, у другому -- відносить його до храмової ікони). 














Дем'ян Роєвич. Богородиця Одигітрія. 1666 р. Їконостас церкви 
Різдва Богородиці у с. Боброїдах 
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Дем'ян Роєвич. Богородиця Одигітрія. Близько 1680 р. Іконостас 
Вознесенської церкви у с. Волиці-Деревлянській 
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гріловь // Дамянь Роєвичь маляра", -- оскільки у тексті публікації 
А. Петрушевича ім'я майстра не наведено. Їкона не збереглася, але. 
скопійований текст вказує на те, що, очевидно, весь намісний ряд іконостасу 
та ,празники" належали пензлеві жовківського маляра Дам'яна Роєвича, 
віднотовуваного в документах міського архіву з 1663 то 1707 р/.- 
«Таке припущення підтвердилося після того, як у вересні 1996 р. парох 
церкви Різдва Богоробиці.в Боброїдах. о. Іван. Галашлч тередав їкону 
Богородиці на дослідження та реставрацію у Львівську філію Національного 
науково-дослідного реставраційного центру України (далі -- НИДРЦ 
України). Реставраційні роботи у 1996--1997 рокаж тровобилі автор 
цих рядків та студентка У курсу відділу реставрації Львівського коледжу 
ужитково-декоративного мистецтва їм. Івана Труша (далі -- ЛКУДМ 
їм. І. Труша) Ліля Кліванець. 2 
(| Основа ікони складається з двох литових дощок, склеєних між собою і 
скріплених двома литповими врізними односторонніми паралельними: 
штугами, й розміри -- 90х63х2,5 см. На місці стику дощок у вержній. 
частині вони відклеїлися по вертикалі на 65 см. У нижній частині їкони 
в основі зліва є дві, справа -- одна вертикальні тріщини довжиною близько 
30 см. Воздовж периметра їкони йдуть отвори. від тиблів, якими вона 
крітилася до рами в їконостасі. У правому нижньому куті дерев'яного 
щита невеликий скол. Деревина уражена жуком-деревогризом -- на. 
тильній стороні дошки та на-торцях збереглися численні отвори від | 
його життєдіяльності. На лицевому та зворотному боках і торцях 
були значні поверхневі забруднення, сліди затікань, а з лицевого боку -- 
також велика кількість крапель воску та щільних сірих нашарувань 
невідомого походження. У місцях тріщин і розсихання дощок, а також 
біля отворів від кілків та цвяхів від накладних шат, були незначні втрати 
левкасу з фарбовим шаром. Уся малярська повержня їкони покрита 
густосітчастим кракемором. з незначними відставаннями грунту та 
лущенням "фарбового шару. По всій поверхні спостерігалося Значне 
потемніння лакового покриття, а також великі втрати (до 5095) 
імітаційного лаку ,тід золото" на посрібленому тлі. На ликах Христа ї 
Богородиці та на її руках були затиси, зроблені під шатм, які, очевидно; 
накладено на ікону в 1721 р. На таку дату вказує зроблений над південними 
дияконськими дверима іконостасу натис, текст, якого зберігається в історії 
парафії: ,Рождество Пр. Биь дня А октобрія ДИКА", Очевидно, саме тоді 
іконостас доповнено верхніми рядами, а намісні ікони оздоблено шатами. 
Після передачі їкони на реставрацію було троведено її комплексне 
вивчення, що передувало консерваційно-реставраційним заходам, та 
фотофіксацію в ультрафіолетових променях (фото Ї. Костецького). З 
тдверані ікони взято проби для хімічного аналізу, визначення лакового 
покриття, складу левкасу, фарбового шару. Проба левкасу, взята з тріщин, 
у місцях втрат, показала, що він складається з крейдяно-клеєвого 
дрібнокристалічного білого щільного тонкодисперсного грунту. Виявлено 
також невеликий вміст, в'яжучого -- клею тваринного походження. Основу 
грунту становить крейда високої якости. Реакція на визначення грунту 


ж КРУ з. . " | , ГРІ " З 
Такий склад іконостасу міг мати певне поширення у практиці майстрів тогочасного 
жовківського малярського осередку, оскільки його демонструють також датовані 1655 р. 
нижні яруси анонімного іконостасу церкни Собору Архангела Михаїла у Волі-Висоцькій 


біля Жовкви. 





370 : ЯРОСЛАВ МОВЧАН 





проведена за допомогою 12 95 водного розчину азотної кислоти з 
нагріванням. На грунті лежить тонкий фарбовий шар з лискучою 
поверхнею. На мафорії Богородиці виявлено водри натуральні. Луска 
покривного лаку трозора, лаж не спиртовий, вмісту олії у ньому не виявлено. 
Реакція проводилась за допомогою лугу МаОН". Лак, вірогідно, олійно- 
смоляний". 
Науково-методична рада Львівського філіалу ННДРЦ України у вересні 

1996 р. затвердила таку програму реставраційних захобів: 

1. Усунення повердневих забруднень з обох боків сухим способом. 

2. Укріплення фарбового шару та грунту в місцях відставан». 

3. Дезінфекція. 

4. Склеювання основи. 

5. Усунення поверхневих забруднень з обох боків розчином. 

6. Підведення. левкасу в місцях втрат. 

7. Потоншення лакової плавки, зі зняттям воскових кратель. 

8. Зняття затисів на руках Богоробиці". 

9. Тонування. 

10. Покриття, ікони захисним шаром. 

Укріплення фарбового шару та грунту проводилось водним розчином 
міздрового клею від 396 до 69 з антисептиком (спиртовий розчин, 
прополісу). Дезінфекція їконного шита проведена 396 спиртовим розчином 
катаміну АБ з розрахунку 1,25 мл розчину на 1 дм? з обох боків. Основа 
склеєна 159 водним розчином міздрового клею з додаванням 1590 водного 
розчину ПВА 1:1 за допомогою струбцин. У місцях втрат левкасу підведено 
реставраційний грунт -- 89 водний розчин міздрового клею з сухою 
просіяною крейдою (1:1,5) та кілька крапель натуральної лляної оліфи. 

рунт залишований до рівня авторського: Для потоншення лакової плівки 
на малярській повердні методом проб дібрано такий склад: спирт. -- 
30 ч., Ж пінен -- 40 ч., - толуол -- 10 ч., З дистильована вода -- 60, "К декілька 
крапель Н.ОН і лляної олії. На імітаційному лаку ,тід золото" на 
посрібленні знято забруднення та кіптяву таким склабом: 8 частин 
детергенту (1096 водний розчин ОП-10), Ж 2 частини уайт-стіриту. 
Воскові кратлі вибиралися механічно, за допомогою скальпеля з довибором 
уаїте-спіритом. Пізні записи на ликах Богородиці та Христа і руках 
Богоробиці виконані темперними фарбами. На руках Марії їх усунуто 
механічним способом за допомогою скальпеля. Усі консерваційні заходи. 
та розчищення проводились під контролем мікроскопа МБС-10. Тонування 
тід авторський колір і тон у місцях втрат троведено акварельними. 
фарбами. Їжону покрито захисним шаром лаку акрилу-фістатшкового з 
тіненом у співвідношенні 1:3. У процесі виконання реставраційних робіт 
визначено послідовність накладання фарб на мафорії Богородиці". 


" Хімічні досліди проводила хімік-технолог ЛКУДМ ім. І. Труша Галина Гольчук. 
Мікробіологічні аналізи провела Галина Осьмак -- науковий працівник з біологічних 
досліджень Львівської філії ННДРО України. 

9 Мельник І, Хімія для реставрації. До питання ковтролю реставраційних процесів // 
Вісник інституту ,Укрзахідпроектреставрація".-- Львів, 1996.-- М» 5.-- С. 92. 

7 Враховуючи високу художню вартість записів початку ХУПІ ст. на ликах Богородиці 
та Христа, їх вирішено розшарувати і перенести на іншу основу, проте через брак матеріа- 
лів зробити це не вдалося. 

Паспорт реставрації пам'ятки історії та культури-- Архів кафедри реставрації 
ЛКУДМ ім. І. Труша. 
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Реставрована намісна ікона Богородиці виконана на високому 
професійному та мистецькому рівні. Вона репрезентує півфігурне 
зображення Марії, що тримає на лівій руці Христа, її голова трохи 
нахилена до Ісуса, кисть правої руки, яка вказує на Нього, -- перед грубьми. 
Лики Богородиці та Христа звернені на глядача. Ісус- правою, рукою 
благословляє двоперсно. Лики м'яко модельовані. Богоробиця зображена. в 
о сіро-синій туніці з облямуванням на. руках і під шиєю та в темно- 
червоному з яскраво-червоними толисками на висвітлення мафорії з 
темно-зеленицми викотами. На її чолі та правому плечі -- золотисті 
зірки. Ісус -- у білому жітоні з облямуванням тд шиєю і на плечі, 
тідперезаному червоним тояском, поверх сітона на ньому вохристо- 
коричневий гіматиій із золотим асистом. Німби гладкі, окреслені двома 
ритованими у левкасі лініями. Німб Христа хрещатий, з різьбленими 
літерами ,0ОНМ". Над плечем Богородиці та німбом Христа різьблені 
монограми: УР вує, ,ІС ХСч. Тло ікони посріблене на поліменті 3 
різьбленими соковитими орнаментальними рослинними мотивами. 

Малярство, що виконане яєчною темперою і подекуди подібне до емалі, 
вражає насамперед колоритом. Тут з особливою силою грають сміливі 
зіставлення кольорів. Кіноварна червона на мафорії, яка то палає, то тихо 
жевріє, в поєднанні з золотим асистом та срібленням на тлі (з імітацією 
»під золото?) надає коні урочистости та святжовости. Добір інших, 
холодних -- синього на туніці, трав'янисто-зеленого на викотах мафорія | 
Богородиці, голодно-білого дітона та теплого вожристо-коричневого гіматія, 
Христа вносить рівновагу, створює якийсь особливий життєрадісний ритм, . 
сповнений внутрішньої динаміки, що вабить і радує око. 

Новознайдений твір маляра. Д. Роєвича увійде до окремої групи бого- 
родичних ікон, що мають усі прикмети малярства майстрів жовківської 
школи. 

Після розкриття їкони стало зрозумілим, що животисні прийоми 
І. Рутжовича та трактування намісного образу Богородиці в іконостасі 
Вознесенської церкви у Волиці- Деревлянській мають дуже багато спільних 
рис з намісною їконою Богородиці 1666 р. з церкви Різдва Богородиці У 
Боброїдах. Особливо композиційне та колірне вирішення Ї різьблення 
тла їкони з Волиці-Деревлянської подібне до малярства Д. Роєвича. 
Порівняння цих двох пам'яток підтверджує слова В. Свєнціцької про те, 
що в творах І. Рутковича виявляється найбільше спільних рис у 
малярських прийомає і трактуванні образу з майстрами жовківської. 
школи другої половини ХУТІ ст. -- Іваном Поляховичем, Дем'яном Роєвичем, 
невідомим майстром намісних їкон у Старій Скваряві (1677--1687, Львів, 
Музей історії релігії)». Намісні ікони іконостасу зі Старої Скваряви 
різного часу та різного тисьма. Намісна ікона. Богородиці Одигітрії цього 
іконостасу має раніше походження ї вставлена в дещо пізніше обрамлення, 
яке не відповідає її розміром: краї ікони вздовж усього периметра заховані 
лід рамою. Очевидно, вона раніша від іншліх кон намісного ряду цього 
іконостасу й за манерою тисьма належить авторові нововідкритої 
намісної ікони Богородиці. у Боброїдах -- Д. Роєвичу. 

У Національному музеї у Львові зберігаються дві невідомого походження 
намісні їкони зі збірок Музею Ставротігії -- ,Старозавітна Трійця" та 


8 Свенціцька В. Іван Руткович.-- С. 119, 128, 131. 
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зіван, Предтеча", перша з них датована, 1667 р. ії має авторський підпис 
маляра Дем'яна, Але ікона перемальована олійними фарбами і не дбає 
уявлення тро авторське малярство. Тому до її розкриття, неможливо 
зробити висновок про те, чи мають обидві пам'ятки якийсь стосунок до 
творчости Д. Роєвича. 

Відкриття збереженої у Боброїдах ікони Богородиці з намісного ряду 
іконостасу 1666 р. роботи Д. Роєвича дає важливе доповнення до скромної 
поки що спадщини жовківського малярського осередку того періоду, який 
передує діяльности найвідомішого місцевого маляра ХУПІ ст. І. Рутжовича!?, 
Пізніша намісна ікона Богородиці в іконостасі церкви у Волі-Висоцькій 
демонструє розвиток індивідуального почерку митця. Ідентифіковані 
богородичні їкони Д. Роєвича привертають увагу до особи досі відомого 
лише зі скупих документальних свідчень попередника І. Рутковича, а 
високий професійний рівень новодтрибутованих ікон вказує на те, що 
забитий митець -- не лище яскрава фігура серед жовківських майстрів 
свого часу, а й обин з цікавих представників західноукраїнського малярства. 
другої половини ХУЇЇ ст. 
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З Під записом репродукована: Свєнціцька В. Іван Руткович..-- С. 61; Жолтовсь- 
кий П. М. Художнє життя..-- С. 127. 

10 Мистецьке середовище Жовкви першої половини і середини ХУЇЇ ст. коротко 
розглянуто: Александрович В. Початки жовківського мистецького осередку // Збірник 
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До того часу, як пощастило віднайти авторський живопис на давній 
їконі св. Миколая з Милецького монастиря у колишньому Ковельському 
повіті (нині Старовижівський район) на Волині, всім, сто цікавився цією: 
пам'яткою, доводилося задовольнятися переказами, що з бігом часу пере- 
сталі віддзеркалювати конкретні факти, Зокрема, у нотатках від 
1852 р. милецького архимандрита Григорія, котрий зібрав, за різними 
джерелами, чимало цінних історичних відомостей, лише коротко зазна- 
чено, що їкону св. Миколая в кісті ,чисто древней кисти греческой? 
1593 р., правдоподібно, дарували Олександр Пронський або Януш Сангуш- 
ко-Заславський. Точніше припущення висловив інший милецький архич . 
мандрит Олексій, твердячи, що: 1542 р.) ікону подарував монастирю князь 
Федір Сангушко. Д. Горб'єєв, перший з фахівців, який вивчав образ, не зг0- 
джувався з тим, що твір слід датувати 1593 р. -- часом, коли фундато- 
рами монастиря стали вже згадані князі Олександр Пронський ії Януш 
Сангушко-8Заславський. Він був стильний пов'язувати виконання ікони зі 
спорудженням монастирської церкви, тобто датувати її другою чвер- 
тю чи серединою ХУЇ ст." С. Таранушенко, покликаючусь на гіпотетич- 
не розшифрування дати в дуже пошкодженому авторському натисі, схи- 
лявся бо 7097, або 1589 р.3 В. Свенціцька, зарактеризуючи колорит і певні 
животисні прийоми милецької ікони, говорить про її близькість до ро- 
біт малярів Львівщини та Самбірщини, зокрема, до іконостасу з Нако- 
нечного, але твір датує 1586 р.) П. Жолтовськиїй обмежився вказівкою на 
виконання їкони у брусій половині ХУЇ ст. . 

А троте спроби за світлиною- реконструювати означення року в 
згаданому натисі дали дещо інші результати. У правій частині ниж- 


1 Вознесенский А., Гусев Ф. Житие и чудеса св. Николая Чудотворца и слава его 
в Россий.-- Санкт-Петербург, 1899.--- Ч. 2.--- С. 502--503. І о 

2 Алексей, архим(андрит). Древняя святьня; временно пребьтвающая,в г. Харькове 
(див: Додаток, М» 3). , . . . - 

" Див: Додаток, Ме 6. : Є г . 

2 З "Таранушенко С. А. Два вольтнских памятника станковой живописи ХУЇ в. // 
Реставрация и исследования памятников культурьм-- Москва, 1982,- Вьш. 2,- С. 226-227. 
Статтю написано на початку 1970-х рр. . ; 

- б Див. Історія українського мистецтва. К. 1967.-- Т. 2--С. 270. А також: Словник 
художників України.-- К., 1973-- С. 34.- Ли ; б р 
8 Жолтовський П. М. Словник-довідник художників, що працювали на Україні в 

ХІУ--ХУПІ ст. // Матеріали з етнографії та мистецтвознавства-- К. 1962.--- Вип. 7--8.-- 
С. 196. Пізніше автор врахував наше уточнення: Жолтовський П. М. Художнє життя на 
Україні в ХУР--ХУПІст-- К. 1983-- С. 117. г. " 
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нього рядка, крім задовільно збереженої літери 3, що означає число ,ти- 
сячає, можна помітити знак, котрий нагадує і 5 (30), А (1), 1 Д (4), але 
ототожнити його з будь-яким з них не можна, бо вони в тому ж таки 
тексті відтворені з іншими палеографічними особливостями. Загадко- 
вий знак, очевидно, є правою частиною пошкодженої літери Й, бо тільки, 
вона могла за розмірами дорівнаовати. 3. Оскільки за дХ (40) стоїть 9, 
брак одиниць не викликає сумніву. Отже, маємо 7040, або ж 1532 р. Його, 

власне, й слід вважати датою виконання їкони св. Миколая з Милецького 
. монастиря". 

В історії цього твору досі немало загадок. За твердженням архи- 
мандрита Олексія, милецька ікона -- це копія їкони св. Миколая з начеб- 
то Вербського монастиря, яку на замовлення, князя, Федора Сангушка 
зробив Григорій Босикович. Перевірити це повідомлення неможливо, бо 
вербська ікона не збереглася. Протоієрей М. Фомін тисав про те, що 
наприкінці ХУП ст. католики заволоділи Милецьким монастирем, ви- 
крали коштовну шату, а образ грубо шспортили, шарезали животись, 
наложили алебастр, по всей доске, до самльх краєв ее нарисовали новьий 
образ, подражая южнорусским народньми шконам святителя, 1 обели образ 
в новую небогатую ризу"". Однак за іншими джерелами греко-католи- 
цьким монастир став щойно у 1720-х рр. і залишався таким до 1839 р., 
а давнє зображення було перемальоване у ХУПІ ст. З початком Першої 
світової війни й наближенням фронту ікону 1915 р. вивезено до м. Ізюма 
ча Слобожанщині, де її стали носити у хресних ходах. Несприятливі 
температурні умови позначилися на стані збережености пам'ятки: 
почала лущитися фарба, розтріскалася дошка. Щоб запобігти дальшій 
руйнації, їкону перевезено до Покровського монастиря, у Харкові. Саме 
тут, захоплений своїм звідкриттям', художник І. Москальов мало не 
знищив твору; прагнучи якнайливидше звільнити з-тід левкасу авторсь- 
кий животис. Нині важко сказати, сто в тому, що цей животис був дуже 
пошкоджений, винний більше -- греко-католики ХУПІ ст. чи харківський 
з реставратор'. Тобі ж виявлено й авторський натис сучавського май- 
стра Григорія Босиковича і дату виконання, яку ми прочитали як 1532 р. 

Революційні події застали їкону св. Миколая Милецького у Харківсь- 
кому церковно-аржеологічному музеї. Разом з його збірками твір у 1920 р. 
потратив до Музею українського мистецтва, пізніше, 1933 р., - до місце- 
вого художнього музею. Після німецької окупації міста восени 1941 р. 
подальша доля їкони не відома. . 

Саме у Харкові наприкінці 1916 р. милецька їкона викликала, неабияке 
зацікавлення церковної та наукової громадськости. У місцевій пресі про 
неї з'явилися статті, Здебільшого популярні, вони, проте, варті уваги, бо 
подають цікаві подробиці. Тоді ж фахову статтю натисав колишній 
асистент університетського музею проф. Д. Горбєєв, але вона залишала- 
ся ненадрукованою. Згодом разом з їнчильми. матеріалами, вчений передав 
її для дальшого дослідження пам'ятки тодішньому директорові Музею 
українського мистецтва С. Таранушенкові. Останній сфотографував ікону 
і зробив ретельно виконані кальки. Ці матеріали С. Таранушенко передав 


" " Дату прочитано 1975 р. і з нею тоді погодилися С. Таранушенко, П. Жолтовський, 
В. Свєнціцька. 
"Див: Додаток, М» 4. 
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ном. У 1915 р. автор цієї публікації написав статтю, а також підготував 
до друку наявні матеріали, додавши до них дещо пізніше розшукане 
листування з Араеологічною комісією". Всі ці матеріали, які мали з'явитися, 

- друком у Бухаресті, опубліковані, проте, не були. Потреба у їх виданні 
була пов'язана ще й з тим, що стали відомі твори, котрі належать, якщо 
не самому Григорієві Босиковичу, то митцям його оточення. 

Ікона св: Миколая з Милецького монастиря вже обпиляна мала бли- 
зько 158х105 см. Вона була срамовим образом, а отже, сучасницею мона- 
стирської церкви, збудованої заходами й коштом князя Фебора Сангуш- 
ка. Їконна дошка дубова, з ковчегом з чільного боку й. двома врізними 
штугами із зворотного. Півфігуру св. Миколая натисано на золотому 
тлі, у світлих і прозорих тонах. Святитель одягнений у білий фелон- 
поліставрій зії срібними хрестами й золотими та кіноварними квадра- 
тами. Поверж фелона зображено блідо-зелений, орнаментованлий галуз- 
кою омофор. Живопис виконано з використанням ретельно нанесеної. 
то левкасу граф" 7. Її контурів маляр дотримувався, як.в основному ри- 
сунку, так. і в написанні хрещатого полотна фелона, бганок котурого, 
означених чорним контуром, зовсім не узгоджено з його загальним деко- 
ратувно-площинним осмисленням. Обличчя, й руки писано по брунат- 
но-зеленому санкирові, з легкими й соковитими білильними відблисками, 
широко застосовуваними у моделюванні форм. Очі, ніс, губи окреслено 
чорними ,описами". Волосся та.борода писані сірувато-блакитним 
тоном поверх брунатного, до того ж промальовані чіткими білильними 
мазками, котрі виразно підкреслюють орнаментально-бдекоративне те- 
реплетення пасом, що, власне, становить чи ненайпомітнішу формаль- 
ну особливість манери митця. Німб означено граф'єю й затовнено рельєф- 
ним рослинним орнаментом. Правицею святитель благословляє, а в лівій 
руці тримає Євангеліє з кіноварним обрізом, розгортуте на тексті від 
Йоана (Х, 9--12). Кириличний текст відтворено вісьмома рядками, з еле- 
ментами в'язі у формах літер. Характерні риси обличчя -- високий, лоб, 
густі, з'єднані на переніссі брови, виразно окреслені вилиці, виявлені рельєфом. 
м'язи, особливо на шиї. 

У вераній частині ковчега, на рівні голови св. Миколая, можна завва- 
жити залишки знищених три поновленні твору півфігурних зображень 
Христа з Євангелієм 1 Богородиці з єпископським омофором у руках. У 
нижній частині середнього поля їкони зберігся натис чіткою білою в'яз- 
зю на синьому тлі. Накреслення деяких літер і навіть цілі слова пошко- 
джені. Збогадний текст, напису може бути прочитаний так: ,Николая 
святителя образ сей, натисася рукою многогрешнаго Григория Босиковича, 
волошина 1з Сучавьі места, в лето оті, создания мира 7040, ост. воплоще- 
ная Сьна Божия... 

| Дещо гірший стан композицій зі сюжетами з житія, св. Миколая, 
вміщених -- по шість з кожного боку -- на бічних полях їкони. Найбіль- 
ше пошкоджені вержні сцени. Перелік зображень такий: 1. Різдво 


" Додаток, Ме 5. У листі від 12 жовтня 1972 р. С. Таранушенко писав: ,В долучених до 
цього матеріалах знайдете частину писаних і рукою небіжчика Дмитра Петровича Гордієва. 
Він, переді мною був асистентом університетського музею, Він передав мені частину своїх 
матеріалів, про які знав, що їх не використає, а вони можуть придатися мені або комусь 
іншому. Тому і я маю право використати їх на тих же умовах, якщо Ви не матимете 


заперечень". 
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св. Миколая; 2. Хрещення св. Миколая; 3. Початок навчання; 4. Постав- 
лення в диякони; 5. Поставлення у пресвітери; 6. Посвячення св. Мико- 
лая в єпископи; 7. Св. Миколай рятує від страти невинних; 8. Визволення 
Василя, Агрикового сіна; 9. Урятування корабля, який тоне; 10. Уряту- 
вання на воді Дмитра; 11. Успіння св. Миколая; 12. Перевезення мощей з 
Мир до Бари. . 

7 Як уже зазначалося, їкону обтиляно. Можна припустити, що знизу 
відрізано частину, не більшу за розмір заввишки обного житійного клей- 
ма, або ж близько 26 см. Субячи з композиційних схем обабіч великого 
зображення святителя, бічні поля знищено на 8--10 см. Утім, враховую- 
чи наявність сюжету, що часом є прикінцевим. у житійному циклі, не 
беремося натолягати на ймовірному існуванні внизу ще принаймні т'я- 
тла композицій, три з яких мали б бути вміщені під центральним. обра- 
зом. Цілком можливо, що житійнай цикл бив поданий у вигляді, характер- 
ному для італійської ренесансної традиції. Однак не варто відкидати 
й можливість доповнення циклу п'ятьма сценами чудес, добре знаними з 
численних житійчних ікон св. Миколая візантійського, слов'яно-балкансь- 
кого, українського та російського походження". Отже, можна припусти- 
тм, що первісні розміри ікони св. Миколая з Милецького монастиря дорів- 
нювали приблизно 185х125 см або ж 160х125 см. 

На житійних іконах св. Миколая в українській мистецькій традиції 
постать святителя зображено звичайно на повний зріст, зображення, 
зумовлене циклом з дванадцяти житійних клейм, розміщених або обабіч 
та знизу, як-от на-їконах з Горлиці й Наконечного?, або лише обабіч 
фігури, як на іконі з Дальови?. За таким принципом розміщено зобра- 
ження також у рельєфі початку ХІТИ ст. на східному фасабі базиліки 
св. Миколая в Барі!?, Ця обставина дає підстави припустити існування 
іконографічної традиції, тісно пов'язаної з широковідомим італійським. 
осередком культу св. Миколая, де від 1087 р. перебувають його мощі. Ціл- 
ком можливо, на певний взірець вказав волоському маляреві з Буковини 
український магнат, на замовлення якого створено ікону. Зокрема, вже 
йшлося про переказ, нібито милецький образ -- це відтворення давніщої 
їкони, котра була у Вербках'. і 

5 Лазарев В. Н. Происхождение итальянского Возрождения.- Москва, 1956.-- 7. 1.-- 
Табл. 158, 160. 

т Див: Логвин Г. Міляєва Л. Свєнціцька В. Український середньовічний 
живопис. К., 1976; ЗеубепКо М. Р. Те Не об Звіпі Міспоіає іп Вузапіїпе Агі-- Тогіпо, 
1983; Лазарев В. Н. Русская иконопись от истоков до начала ХУЇ века-- Москва, 1983. 

8 Свєнціцький-Святицький І Їкони Галицької України ХУ--ХУІТ віків.- Львів, 
1929--- Табл. 26, рис. 39. 

9 Там само-- Табл. 90, рис. 139; Свєнціцький Ї. Їконопись Галицької України 
ХУ--ХУЇ віків-- Львів, 1928-- Рис. 71, ТТ, 78. 

Ю Томиїб-де Муро В. Српске иконе у цркви св. Николе у Бариїу, Италиіа // 
Зборник за ликовне уметности.-- Нови Сад, 1966-- Кь. 2-- С. 120, слик. 6. 

її 3 Вербським монастирем в останні роки свого життя був пов'язаний князь Андрій 
Курбський, що втік з Москви до Литви, від 1571 р. одружений з Марією Голштанською, 
мати якої походила з князівського дому Сангушків (Иванишев Н. Д. Жизнь князя 
А.М.Курбского в Литве и на Вольни-- К., 1849.--- Т. 1.- С. Х, 157; Горекий С. Жизнь 
и историческое значение князя А. Курбского-- Казань, 1858.-- С. 165; Яковенко Н. М. 
Українська шляхта з кінця ХГУ до середини ХУП ст. (Волинь і Центральна Україна). - К., 
1993.-- С. 135). У своєму заповіті він наказує ,поховати в манастьтру ковелском у светой 
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Хоча можливости простежити генезу образа немає, відмовлятися 
від пошуків мистецького середовища пам'яток, до котрого могла б 
належати їкона з Милецького монастиря, не варто. Зіставлення її з 
приступними для порівняння зразками, правда, поки що дає досить 
скромні результати. Подібний образ св. Миколая, що нині зберігається, 
у монастирі Варатець, погодить з монастиря Ришка поблизу Сучави 
й датується ХУ ст.? Схожі у них не лише загальна іконографічна 
ссхема з півфігурами Христа 1 Богоробиці, а й певні прийоми моделю- 
вання, рослинний візерунок рельєфного німба. Подібно відтворено також 
обличчя і бороду, пальці рук, вуха. Наявні й розбіжності. Зокрема, на 
поля ікони з Варатець уміщено не житійний цикл, а постаті свя- 
тлителів. Цей твір, виконаний, мабуть, на зламі ХУ--ХУЇ ст., поза 
сумнівом, репрезентує продукцію сучавського мистецького осередку. 
Сучавські ікони, починаючи від середини ХУЇ ст., стають більш деко- 
ративними за манерою виконання, часто помітно спорідненими з 
витворами італо-критських маляріві3, 

Пробуючи дещо вужче окреслити мистецьке оточення, бо якого, ймо- 
вірно, належав Григорій Босикович, варто врахувати тевні особливості 
двог елітарних за виконанням ікон, датованих 1522--1523 рр. Йдеться 
тро зображення святих Семена і Сави Сербських та ;Зняття з греста" 
з постатями осіб, належних до воєводської родини". Маляр милецької 
їкони, безперечно, виказує відмінну інбивібуальну манеру письма, більш. 
графічну, але водночас він орієнтований, на взірці високого мистецького 
гатунку, в яких було ще досить добре чути відлуння царгородської 
традиції. 

Не відомо, як довго працював на Волині сучавський маляр Григорій : 
Босикович, адже достеменно знаємо лише єдиний його підписаний і да- 
тований твір, який до того ж втрачено. Проте останніми десятиліття 
- тями 6 Галичині виявлено кілька їкон, стиль і манера виконання яких 
помітно нагадують твір 1532 р. з Милецького монастиря на Волині. Це, 
зокрема, дві чинові ікони з Буська з постатями апостолів Петра 1 Пав- 


- Троици в Вербце в церкви". Описуючи невеличке селище Вербку, мандрівник ХІХ ст. 
сповіщає: ,Недалеко от села, среди болот, образовавшихей при разлитиий реки Турий, 
возвьішаєтся остров, имеющий не более версть: в окружности. На зтом острове построен 
бьш монастьгрь святьшя Троиць, в котором Курбский завещал похоронить себя |..| Я не 
нашел ни древних образов, ни церковной утвари, которая напоминала бьг о князе Курбском. 
Еще при жизни Курбекого игумен вербский Исайя в 1582 году бежал из монастьгря, забрав 
оправленное серебром евантелие, серебрянье чаши и другие вещи церковньге. Только 
образ св. чудотворца Николая, древней византийской живописи, напоминаєт, что здесь 
некогда молилась Русь Московская" (Йванишев Н. Д. Жизнь князя. - С. 325--326). Не 
позбавлені вартості як історичне джерело відомості, запозичені з опису дерев'яної 
монастирської церкви, від 1760 р. ,Достовернье люди говорят, что зтот образ существуєт 
здесь около двухсот лет и славится чудесами, которьге, впрочем, нигде не описаньх" (там 
само.-- С. 326). Тому важко сказати, що дало підстави для версії про те, що вербську 
ікону, Григорій Босикович використав 1532 р. як взірець. 
2 Місоїєвси С. Іссапе уесбі гогадпевії.-- Висиге5іі, 1976.-- Р. 23, рі. 2, 3 (М 1). 

З Там самог--Р. 25--99, рі. 14--43. Пор. Сбаїлідаківє М. ев дбриїє де ІГ'єсоїе 
сгбіоіє єї Іа диеєвбіоп Че Їбсоїе де Маїоргедце // Та тетогіа , аї Боба Апіопіадів-- 
Уепеліа, 1974.-- Р. 169--211. - , 

4 Місоїевси С. Ргіпсаєзев бегіев заг іє ігдпе дев Ргіпсіраціез Воштаїпез: резріпа- 
МіНіха, ргіпсез5е фе Уаіасбіе //.Зборник за ликовне уметности. - Нови Сад, 1969.-- Киь. 5-- 
С. 95--117, слик. 5--12. 
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ла". Вони походять з їконостасу дерев'яної церкви Параскеви П'ятниці. 
Звичайно, можна дискутувати тро те, чи маємо справу з витворами 
пензля того ж Григорія Босиковича, а чи радше якогось іншого маляра 
того ж стилістичного напряму". Варто, однак, зосередити увагу на титі 
моделювання вилиць, носа, брів, очей, волосся і особливо вуха. Б. Бернсон, 
аналізуючи визначальні риси у випабках, у яких ідеться про тотож- 
ність авторів, звернув увагу на те, що у відтворенні волосся маляр, щоб 
досягти того ж враження, щоразу вдається до тих самих прийомів. 
Дослідник особливо підкреслює звичні для тевного ренесансного маляра 
прийоми в зображенні вуха, які той послідовно використовує, бо вони 
вже належать до його особистої манери. Якщо це спостереження. за- 
стосувати до милецької ікони та образів з Буська, то припущення про 
авторство Григорія Босиковича можна вважати тринаймні допусти- 
мим. Правда, в запису на стіні колишньої П'ятницької церкви в Буську 
говориться про те, що іконостас виконано у 1520-х рр. Це, однак, аж ніяк 
не може бутли підставою для того, щоб відкидати можливість залучен- 
ня до виконання буських їкон когось іншого зі сучавських малярів. 

Як ще більше віддалену аналогію можна розглядати голову зображе- 
ного на повен зріст, св. Миколая на їконі з с. Макунева в Галичині!?, Це, 
без сумніву, твір українського митця, добре обізнаного з тим мистець- 
ким напрямом буковинського іконопису, представником якого був на Во- 
лині Григорій Босикович. Не відомо, чи мала ця течія помітний вплив на 
творчість місцевих малярів. Стосовно ж відповідальних замовлень сто- 
роннім майстрам, то, видно, побутувала певна трабиція, мабуть, чимось 
виправдана. Пізніше, 1579 р., Федуско зі Самбора виконав храмову кону 
для волинського села Іваничі!?, а молдавський воєвода Олександр із Ясс 
пише 22 квітня 1565 р. листа Успенському братству у Львові з прохан- 
ням прислати ,зукров" (зографів, іконописців), котрі виконали б на його 
замовлення розписи храму!З. Така просьба може здатися дивною, бо мо- 
нументальний зживотис у тогочасній Буковині переживав свій зоряний 
час, як і румунський стінотис узагалі, Та мотиви запрошення могли 
бути різними. 


7 Спостереження хуложника-пеставратапа в Мокрія (Львів) 

" П. Жолтовський заперечував можливість авторства Григорія Босиковича, аргумен- 
туючи тим, що милецька ікона мала суворіший колорит. 

15 Бернсон 5. Основь: художественного распознавания // София,-- 1914-- М 1-- 
С. 54. 

16 Свєнціцький-Святицький Ї, Їкони..- - Іл. 125; Історія українського мистецтва. -- 
т. 2--С. 275-- Іл. 191. " ' " 

1 Теодорович Н. Й. Город Владимир Вольшнской губернимй в связи с историєй 
Вольйнской мерархим-- Почаєв, 1893.-- С. 195; Історія українського мистецтва-- Т. 2-- 
Іл. 190. й 

18 ЮОбилейное изданиє в память 300-летия основания Львовского Ставропигийского 
братства-- Львов, 1886.-- С. ХІХ. 

19 Див: Єсітідйі М. бисхама'є Вівіогізспе Депкугігдівкеїїеп.-- Сгегпоміїх, 1876; 
Рофіасра УУ. Маіїсуйадіа б5сіеппе м/ сегкуласю ВиКкоміпу-- Ілубу, 1912.-- 8. 17--18; 
5феїдпезси І, ДБ. Ібуоіиіййоп де Іа реіпбиге гейріецєє Висоуіпе еї еп Моідауіе, дерція іе5 
огівіпе5 |авдц'ям ХІХе гзібсіе-- Рагіє, 1928. 

20 рДитіїгевси С. І. Рісіцга гаигаїй фіп Тага Вогайпеаєсій їп увасиі а! ХУ1-іеа- - 
Висигесії, 1978. : 





"Григорій Босикович. Св. Миколай Милецький. 1582 р. 
Ікона не збереглася 








Микола Милецький. Посвячення в єпископи. ХУЇ ст. 
Ікона не збереглася | 
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Відомо, що після 1340 р. Буковина підлягала охридському аржиєти- 
скопові?. І хоча 1399 р. молдавський князь Юга заснував самостійну 
матрополію з резиденцією в Сучаві, а в першій половині ХУ. ст. мол- 
давський господар Олександр Добрий заклав й буковинську єпискотію, 
культурні зв'язки з Македонією не переривалися. Міцними виявилися, 
її зв'язки з мистецтвом Сербії. Сербські миті, як відомо, у ХУЇ ст. 
працювали також на східних землях тодішнього Великого князівства 
Литовського. 1557 р. в Супрасльському монастирі неподалік від Біло- 
стока Нектарій Сербин прикрасив стінотисом Благовіщенський со- 
бор, споруджений між 1509 і 1516 рр. на. кошти великого маршала 
князівства Литовського Олександра Ходкевича й митрополита русь- 
кого і архиєпископа смоленського Йосита Солтанаї?, Заслуговує на 
увагу також той факт, що на замовлення сина Федора Сангушка, кня- 
зя Дмитра 1551 р. переписано Четвероєвангеліє для босанського мо- 
настиря Патрачі?з, очевидно, пов'язаного не лише зПольщею і Литвою, 
а й з Московщиною. Принаймні ченці згаданого монастиря, на чолі з 
ігуменом Григорієм 1551 р. побували в Москві. Наведені фажти пере- 
конують у тому, що ікона сучавського маляра Григорія Босиковича, 
виконана на замовлення князя Федора Сангушка, не ізольований факт. у 
культурному житті ХУЇ ст. Пи 

Милецький монастир, розташований поблизу колишньої резиденції 
старшої лінії князів Сангушків -- Несухоїжа, був робинною обителлю 
цього князівського роду?. За поділом маєтностей, між Сангушковичами 
він. дістався Михайлові Сангушку, а від нього перейшов до його сина -- 
Василя Ковельського. Саме з'нльм батько згадуваного князя Фебора, Анд- 
рій Сангушко, провадив перемови стосовно Милецького монастиря. На- 
решті 21 травня. 1522 р. між цими князями стала угода, за якою Василь 
Михайлович поступався князеві Андрію монастирем. в обмін на інші 

- маєтки?. Але остаточно Милецький монастир перейлиов у володіння 
старшої лінії князів Сангушків лише завдяки клопотам Федора Андрі- 
йовича, котрий почав захоби у цій справі 13 грудня 1531 р. ї завершив 26 
жовтня 1533:р.1 Князь Федір віддав Василеві Ковельському свій маєток 

Мостище; а натомість дістав Милецький монастир з належними йому 
селами. б . рот 

Отже, прочитана в натису Григорія Босиковича дата цілком узго- 
джується з даними актового матеріалу. Ікону натисано 1532 р., якраз: 
тоді, коли, князь Федір Сангушко докладав зусиль до того, аби дістати 





й Голубинский Е. Краткий очерк истории православньх церквей болгарской, 
сербской-и румьінской или молдо-влахийской.-- Москва, 1871.-- С. 382--385. 

22 Петковиїй С. Нектари|е Србин, сликар-ХУЇ века.// Зборник за ликовне: 
уметности.-- Нови Сад, 1972.- Кіь. 8.- С. 209--220. Пе - " 

83 Там само. -- С. 212. : : о г 

З Стоіановиї ЛЬ, Стари српоки записи и натписи--- Београд, 1905.-- Кьь. 3.--- С. 157. 

5 Див: Яковенко Н. М. Українська шляхта. || 

26 Агсрічлит Квіайаї Запнивакбм му біамуисіе / Мудапе ргех В. Согсзакан- Буду, 
1890.-- "1. 3-5. 231--232 (М ССХХХУПП) - | - - 

Там само--5. 391--392 (М СОХХІ), 423-425 (М СР), 437 (М СОІХ), 442-- 
443 (М СРЬХПІ); Виктор овский П. Г. Западно-русскиє дворянские фамилий, отпавшие 
от православия в конце ХУР и ХУП вв. Князья Сангушки // Трудь Киевской духовной 
академий.-- 1910.- Март.- С. 356--858. - 
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Милецький монастир. Коли ж домігся свого, побудував кам'яний храмі. 
Про забезпечення монастиря йдеться. у затисі від 1542 р. в напрестоль- 
ному Євангелії". Федір Андрійович був обружениї з Анною Деспотивною, 
дочкою волоського господаря, і мав від неї синів Дмитра, Андрія, Романа 
та Ярослава, а також дочок Федору й Марину. В затовіті від 9 листопа- 
да. 1547 р. він, зокрема, пише: ,ЦШто есми обещал до образа наместтьшя 
шконь, Успения святое Пречистоєе у Печерском манастьгри у Києве на 
оковане ланцуж мой, золот, у котором. двесте черленьш |...Ї А што ся 
туькнет, манастьгря светого Николь, у Мельцех в недобудовани церкви 
муру и в недостатку святостей, образов, книг ш риз ш инших потреб 
церковньх, тоє все водлуг потребь, жона ц дети моцй 30 всех цмений 
моих ку той церкви мають справит" 9? і далі: ,Ку тому теж наливки 
моц серебренье меншиє ц двенадцать тарелей сребреньх старьхжх до 
манастьура Мелецкого на потребь церковнье"31, Отже, мурована церква 
ще 1547 р. залишалася недобудованою, . 

Князь Федір Сангушко виявив бажання бути похованим у Печерсь- 
кому монастирі в Києві, разом зі своїми предками. Але вже його син 
Роман (воєвода брацлавський, гетьман дворний великого князя литовсь- 
кого, староста житомирський, державця річицький), одружений з донь- 
кою Григорія Ходкевича, в духовному затовіті від 1571 р. наказує: ,а тедо 
мое грешноє цмаєт, бьшти поховано в монастьгру моем отчизном Мелец- 
ком'?2. Князь Фебір Сангушко натисав свій заповіт у лисіпопаді 1547 р.,а 
наступного, 1548 р. про нього згадано вже як тро небіжчика. Проте зі 
смертю князя доба розквіту Милецького монастиря не закінчилася. 

Родинні зв'язки князівського дому Сангушків пояснюють причини 
залучення до виконання ікон іноземних митців. Що стосується Гри- 
горія Босиковича, то він приїхав із батьківщини дружини Федора 


18 Огіоуіся М. Пизігоуапу ргхемодпік ро У/оїупій.-- Рис, 1929.-- 58. 177--178; 
Годованюк О. М. Дослідження маловідомого архітектурного комплексу // Мистецтво і 
сучасність: Збірник наукових праць.- К., 1980.- С. 194--198. Неправдивим є твердження, 
нібито перша згадка про Милецький монастир належить до 1532 р. (Денисов Л.И. 
Православньте монастьтри Российской империй.- Москва, 1908.-- С. 163), як І твердження 
про те, що чернече життя в ньому започаткували ченці Вербківського монастиря 
(Омеланекий ПЛ. Некоторье сведения из историй Мелецкого монастьря // Вестник 
ХОго-Западной и Западной России. - 1863. - Т. 2.-- С. 45--46). Про князя Ф. Сангушка див.: 
Лонгинов А. В. Князь Федор Любарт Ольгердович и его потомки князья Сангушки. 
Генеалогическоєе исследование // Трудь Виленского отделения Московского предвари- 
тельного комитета по устройству в Вильне ЇХ Археологического сьезда-- Вильна, 1893.-- 
С. 298--300; Теодорович Н. Й. Историко-статистическоє описание церквей и приходов 
Вольшнекой епархим.- Почаєв, 1893.-- Т. 3.- С. 399-405; Баумгартен"' Н. А.К родословию 
князей Глинских, Вишневецких, Сангушек, Чарторийских и Збаражеких // Летопись 
Историко-родословного общества в Москве,- 1908-- Вьш. 4,-- С. 25; Викторовский П.Г. 
Западно-русские дворянскиє фамилий..-- С. 356--360. 

29 Дгобімлато Квіадаї баприваїбуї му Зівмласів-- Т. 4.2- 5, 314 (М ССІГУ). 

9 Там само-- 5. 563 (М СОХХХ). 

З Там само-- 8. 564. 

38 Лонгинов А. В. Князь. - С. 302. Про рукописи з Милецького монастиря див.: 
Петров Н. И. Описание рукописньх собраний, находящихся в Киеве // Чтения в имп. 
Обществе истории и древностей российских. -- 1892,-- Ки. 161, ч. 2, отд. 1.-- С. 175--235, 
Серед них значиться: Пачуепіаг; глопазбуги агсвіталдгуї Міеїескієу х дуврогісіву зіаг- 
зхусі, врогхайхопу гоки райзкієво 1766 (М 107). " 
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Андрійовича, Анни Деспотівни 5, можливо, навіть скористався її про- 
текцією. 

Отак у зв "язку з однією пам'яткою, знайденою і втраченою впродовж 
лише чверті століття, постає чимало важливих питань. Деякі з них, на 
жаль, залилмшаються без відповіді. Проте, гадаємо, стосовно їкони св. Ми- 
колая Милецького останнього слова ще не сказано. 

Користуємося слушною нагодою низько вклонитмся. світлій пам'яті 
проф. С. Таранушенка, котрий старанно зберіг матеріали, що станов- 
лять зміст, Додатка. Кальки, які виконав учениці, пожовкли і стали май- 
же непридатними до використання. Тож висловлюємо щиру побяку і 
Є. Фрідгельмові, котуриї зумів ці кальки відтворити, що дало змогу долу- 


чити їх до наших імострацій. 


Василь ПУЦКО 
ДОДАТОК 


Ме 1 
1852 р. - Із затиски настоятеля милецького монастиря на Волині, 
архимандрита Григорія 


Местопребьівание монастькря. 


Мелецкий монастьрь находится Вольгнской губерний, Ковельскато уезда 
в местечке Мельцах, разстоянием от гіорода| Ковля к западу в 28 вер- 
стах, при почтовой дороге, идущей из Ковля в Брест-Литовский. Он пост- 
роен.на левом береге речки Турьі, в нескольких от нея саженях. | 
По древним актам и по делам процессовьїм, местечко именуется не 
Мельць, а Милец, и монастьтрь не Мелецким, а Милецким. 


Первье монахи Мелецкаго: монастьгря 


Живо и теперь предание в устах народа, что когда  ербковская Оби- 
тель бьмла истреблена до основания пожаром, то ея жильць православ-: 
нье иноки, севши в лодки, отправились на жительство вниз по речке 
Турие, прямо к урочищу Милец, прежде уже им знакомому. По какому 
случаю Вербковская Обитель подверглась жестокости пожара и в кото- 
ром именно столетии переселились с того поводу сий монахи в так назван- 
ньшй ими Милец, древность не сохранила о сем исторических памятников. 

Сооружили Первоначально Церковь во Имя Преображения Господня. 


Текст дарственной Грамотьі Князя Феодора Сангушки 


Во имя Божиє я, раб Божий Феодор Андреевич Сангушко, Староста. 
Володимирский, Маршалок землевольшнског, чиню ведомо сим писанем 
моим, што есьми збудовал Церков у Мельцех Монастьрь на реце Турье 
великому Господу Богу в Троице славимому ку Фале и пречистой Его 
Матере и всем'євятьшм Кго, небесньм Его силам, на заложене храма 


і 





' 
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Святого Великаго чудотворнаго Микольш у Мельцех и общее житие у 
Монастьре застановше и в Евангелие Святое написал при Игумену Мона- 
стьря того Арсению и при его братий общеживучиму им, а придаю ку 
Церкви Божией к тому Монастьру моему ку Мельцом именья мое, вечно 
и непорушно з всем, якое |естьі), а онье именья в себе мают незоставую- 
чи на себе ничего тое ж на имя дворам песоченским из людьми и их 
работою к тому то двору с пашінею дворною с чиншом грошовьім с данью 
медовою, к тому Комарово, Соловьево, Нець, Сьгово, Подсьшновка, так 
же из их работами, с чинщом грошовьм, с данью медовою и с млином, 
которьшй есть под Монастьгрем зо всими их повинностями. А хто бьї мел 
тое падание мое от Церквь  Божией отдалять, або хто мало у чом закри». 
вдить жена моя, або сьтн мой, або хто ближний мой, анафима да буди, 
проклет от Милостиваго Бога Йсус Христа Спаса Его Единаго и пречис- 
той Его Матере, и от всех святьгх его, и от мене человека грешнаго, в сей 
век и будущий, которьй будет судити живьжх и мертвьх о втором его 
святом пришествию, и воздасть комуждо по делом нашим. Аминь. Писано 
у Мельцех в святом Евангелию року Божого нароженья Исус Христа от 
воплощения спаса нашего тьшсяча пятьсот четьгредесят второго, Месяца 
Маня 23 дня". 

Сего или иколо 1593 года скончался благодетельньй князь Феодор 
Андреевич Сангушко, коего обнійрнья владения перешли к ближайшим 
его наследникам, именно: князьям Александру Пронскому и Янушу Сан- 
гушке Заславскому". 

Взяв на себя звание фундаторов, нреемственно упомянутую дарствен- 
ную запись князя Феодора Сангушки, благоволительно приняли имения в 
той записи вьтраженнья, все в пользу монастьря переписали, судебньтм 
порядком укрепили, за предварительньтм разграничением оньх имений, 
и все таковою урядовою грамотою 1593 года м(есяца| Апреля 16 дня" 

Князь Роман Феодоров сьїн Сангушко, староста Житомирский, потом 
воевода Брацлавский, живший еще в 1532 годе, погребен в Мельцах, как 
свидетельствует духовное завещание 20 июля того же года в Актах грод- 
ских владимирских заявленное. Зтою известностью, если не большею, 
Мелецкий монастьтрь впоследствий пользовался м у Базилианов, кото- 
рий у пих в разряде Мопастьрей, ими Заграблсицьх, считался нерБьім 
опатством на Подоле Вольни, за исключениєм опатства Овруческаго"". 

Александр Пронский, каштелян Троцкий, имевший в супружестве 
Феодору Романа Сангушки дочь и Янушь Сангушко Заславский, воєвода 
Подляский, в сем же 1593 годе обогащают новую монастьтрскую Церковь 
свойми пожертвованиями, достойньми знаменитьх жертвователей. Йз 
сих пожертвований значительнейшия суть следующия: а) Икона довольно 
не малаго размера Божия Матери, что в олтаре на горном месте в ризе 
серебренной, с венцами на главах Богоматери и Младенца Спасителя 


" Тут і далі примітки російською мовою належать до оригіналу. Див: Оригинальную 
копию сей записи при конце Евангелия, хранящагося в библиотеке монастьтрекой, запи- 
саннаго каталогу под Мо 1-м. 

" Див. Визиту 1766 года и заявку сего письма іп саєіїго Ногодіепзі в архиве монастьтр- 
ском. Див. Процессовьт акта в архиве монастьїтрском, Князья сим. 

"" Див: Урядовую вьшиску под буквою Е и визиту 1766 года в монастьтреком архиве. 

М див, Сепеаїоріа Деко) шіобсібу) Кзіагаї бапривгкоу в архиве монастьтреком. 
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серебрянньшми позолоченньми, каковая риза и венцью украшеньт восточ- 
ньми хрусталами, на образец рубинов, топазов и других камней, над 
оньшми венцами виднеются две диадимь: чеканной работь серебренньтя. На 
ликах сея иконь заметньк признаки художества Италианскаго; б) Икона 
в киоте Святителя Чудотворца Николая, тоже в ризе серебренной, с 
сиянием вокруг главь и архиерейскою митрою серебренньшми. Лик Святи- 
теля Николая чисто древней кисти греческой" . 
1593 годе. : 


" Януш Сангушко Заславский, : - - 

Апреля 14 дня все подлиннье Актьг и права, наданнье Мелецкому 
Монастьтрю, как ими самими, так и их предками, статься может из опа- 
сения вражеских набегов, забрав увез с собою в тороді) Заслав, которьішя 
для списания точньжх копий передал поверенному своему некоему Мальши- 
ке, владельцу села Тележиненп, лежашаго в уезде Заславеком, гле в 
скором времени тогож 1593 года все погибли, по случаю внезапного наше- 
ствия татар, ограбивших и предавших огню оное село Тележинць, как 
свидетельствует протест или манифестация онаго Мальшки в Актах Кре- 
менецких, означеннаго года, Августа 21 дня заявленная". 

Теперь ни одного подлинного документа в архиве монастьрском нет, а 
находятся урядовьжя вьшиси, из Актом тогдашних, именуемьгх гродоких. 

Начало ХУПІЇ века бьшмо началом падения Мелецкаго Монастьря. 

Униать: Базилиане, налетев на Мелецкую пустьшню, вторглись в Мона- 
стьтрь и вьштеснив православньїжх монахов, обитавших в нем слишком 175 
лет, заграбили все его сокровища и все достояние; дарственную грамоту 
Князя Феодора Сангушки чрез некоєго базилианина Дионисия Щуковскаго, 
проповедника, заявив 1707 года от своего имени, а потом и другия приви- 
легий, относящияся на фундушу, водворились в монастьре". 

: 1713 года Мелецкий Монастьгрь сделался известньм под именем опат- 
ства Мелецкаго, коим стали уже управлять базилианскиє опать или 
архимандрить, вместо заведьтвавших оньшм доселе игуменов супериоров. 
Преимуществом опатства в здешних областях Россиий немногиє монасть- 
ри пользовались, статься может, потому, что немногие могли идти в 

- сравнение с угодиями, коими отличался Монастьтрь Мелецкий.: Бить опа- 
том значило у базилианов бьть полньм владельцем имений, опатству 
принадлежащих, коими распоряжались опатьг почти безотчетно"": 

В которое именно время завладел опатством Мелецким сказаньшй Леон 
Шептьщкий, епископ Львовский, о том здешние Актьш определительно 
не говорят. Из них видно только, что предместником его по званию опата . 
Мелецкаго бьшм архимандрит Маркиан Головня, умерший в 1746 годе, а 
впоследстий преемником Шептвіцкаго на Мелецкое опатство наступил 
архимандрит Йосиф Моргулец. Сей последний вступил на опатство Ме- 
лецкое и застав онНое почти со всего, что бьшло в нем лучшаго, обнажен- 
ньм, решился отьмкивать собственность: монастьря, предшествеником 


т 2 Див. Копию мнвентаря в архиве монастьрсеком под буквой А. 
" Див: Вьшиску из актов манифестации Мальшики 1593 года в аркиве монастьроком 
под буквою Н. 
" Див. Гипдайолів Мопавіег Меїєесіеп5і5 обіаіа іп са5іго Ногойїепві 1тот года в арх|иве| 
Мотря. - 
зага 
- Див. "Декрет в монастьшрском аркиве под буквою 2 
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его Леоном Шептьщким и его родствениками присвоенную. Вследствие 
сего архимандрит Йосиф Моргулец, еще при жизни Шептьщкаго, исхо- 
датайствовал у папскаго легата в Варшаве, именно 1749 года, сентября 
10 дня, декрет предписьвающий Шептьщкому и родственникам его все 
неправильно присвоенное ими монастьтрю возвратить под страхом суда, 
в случае сопротивления. Следьт указьівающие на предметьі, в коих оказался 
тогда недочет по монастьрю, удостоверяют, что Леон Шептьщкий, 
епископ Львовский, при поступлений своем на опатство застал Мелец- 
кую обитель в цветущем состояним. О сем свидетельствуют претензиий со 
сторонь Монастьря и оплись имущества, которую он по праву опата ме- 
лецкаго, приказал забрать и перенесть на место жительства своего во 
Львове. Имущество же, пришедши во Львов, заключалось следующе: 
а) все почти монастьірекоє серебро; сервизьі; столоввіє и чайнье прибо- 
рь, кресть, подсвечники, поднось, кувшинь;, церковньже ампулки, все 
лучшие облачения священническия, в том числе две митрь: и жезл архи- 
мандричий и про. проч(ее); в) значительное количество медной посудьї, 
также свинцовьїх блюд, тарелок, столового белья и про. прочіее); с) тем 
же Леоном Шептьщким из Мелецкаго монастьря взять в Львов лошадей 
два цуга с полною упряжькхю, карета четьтрехместная; фургон или вьючная 
повозка со всеми принадлежностями под шесть лошадей, четьтре жеребца, 
и особо три лошади монастьрския, в числе коих бьшми две даннье 
монастьрю на всегдашнее поминовение, сверх сего 70 голов рогатого скота 
монастьгтрекаго; независимо от всего вьшше писаннаго Леоном Шептьщким, 
опатом Мелецким, присвоєно наличньх капиталов монастьрских около 
173124 зліотьх) да заемньх актов и долговьіх писем взято им на суммьі 
простирающиеся до 100000 зліотьі, от каковьх сумм пользовались 
процентами и получали возвращаємьіе капитальт он сам и его наследники. 
Самая же чувствительная рана сказанньши Шептьщким Мелецкому монасть:- 
рю нанесена тем, что он бьівшую на каменной Церкви крьшу из белой 
жести устроенную, приказав содрать, велел частию той жести покрить 
фронтом своего палацькка, а другую часть приказал представить в Львов 
для покрьтия там другого своего новаго палацьтка. 


Маштаб Церкви МІелецкаго| Монаєтьгтря 


Прежде бьло уже говорено, что ньтшнепшіння церковь сего монастьгря 
сооружена иждивением православнаго князя Феодора Андреева сьтна Сан- 
гушка, около 1542 года. Зто массивное здание носит на себе печать чисто 
готическаго вкуса. Олтарем она обращена на восток, как вообще строий- 
лись тогда церкви православнья. На вид она огромностию не отличаєтся. 
Посреди четьтрех стен капитальньх, почти в квадрате сложенньх, воз- 
вьшаєтся купол, в фонаре коего имеется восемь узеньких окошек. Купол 
сей поддерживается четьтрьмя довольно плотньми каменньми столпами. 
При стене восточной сделана перемьічками или арка, за которую приде- 
лан олтарь со сводом каменньїтм полукругльм, вьшиной вровень с карни- 
зом стен самой церкви. Внутренность сей церкви заключает следующее 
пространство: а) от царских врат до порога западньїх дверей б саженей и 
2 аршина, в ширину тоже 6 саженей и 2 аршина, в вьшиину от пола до 
свода куполнаго 10 саженей. Олтарь в длину от горнаго места до царских 
врат 3 1/2 саженей, в ширину 2 сажени и 2 аршина. В соответственность 
пространству олтаря устроен и св. престол, имеющий в длину 2 аршина и 
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2 вершка, в ширину 2 1/2 аршина, в вьшину 1 1/2 аршина. Из олтаря по 
правую сторону ризница, а по левую маленькая кладовая, в которой 
хранятся разньтя церковнья принадлежности, меньше употребляємья во 
время священослужений. 
Архимандрит Шашкевич у западньжх дверей церкви пристроийл дово- 
льно обширньй портик или крильцо, с фронтоном, поддерживаємое ше- 
"стью роскошньюми колоннами. Крильцо зто с колоннадою и фронтоном, 
огражденное с трех сторон узорчатою ррешоткою, кроме ВБІГОДЬІ для наро- 
да придает Деркви довольно красивьй вид. | 
Униатов возсоединение совершилось 1889 года. 


Особистий архів Василя Пуцка. М. 90. Рукопис. Копія". 


2 Мме2 


1 916 ре не раніше листопада 16. - Свідчення ієродиякона Рафайла. тро 
розкриття ікони св. Миколая | 


Когда забивали новьте шшуги (в конце октября 1916 года), на боках 
иконь: св|ятого) Николая начала обсьшаться краска, и нижнее изображе- 
ние стало просвечиваться как через сито. Столяр на боку иконьт попробо-: 
вал стамеской, и там оказалось малое нижнее изображение. Настоятель 
доложил архиепископу; он послал осмотреть двух членов консисторий. В 
то же время начала обсьшаться краска на Бвангелий, и показались ка- 
кие-то буквьк снимок зтих букв, сделанньй Москалевьтм, представлен 
бьшл.архиепископу. Когда пришел архиепископ осматривать, Москалев 
открьшл все Евангелие и нижнюю руку. Архиепископ заинтересовался тем, 
что у иконьї оказалось три руки, и велел открьть все древнее изображе- 
ние. Икону осматривали преосвященнье Митрофан, Фаддей, Варнава, 
Феодор и множество светских лиц, даже приезжих из Москвь. Открьтие 
лица состоялось 16 ноября того же года в присутствий настоятеля архи- 
мандрита Алексея, после молебна св. Николаю. Руки и пр/" боковьте вер- 
хние , изображения открьтьі Москалевьім после. о 

Исполняющий должность ризничего 2 

б пмеродиакон Рафаийл. 


Особистий архів Василя Пуцка. Мо 100. Рукотис"" 


" Текст подано за рукописною копією з особистого архіву С. Таранушенка без 
дотримання орфографії, але із збереженням фонетичних особливостей. Архимандрит 
Григорій був настоятелем Милецького монастиря в 1857--1862 рр. Див: Строев ЦП. Списки 
иерархов и настоятелей монастьтрей Российския церкви. - Санкт-Петербург, 1877.-- Стб. 
940. Про споруди монастиря докладніше див.: Годованюк О. М. Дослідження маловідомого 
архітектурного комплексу // Мистецтво і сучасність: Збірник наукових праць--- К., 1980.-- 
С. 194-198. 

" Закреслено. 
" Текст подано за: рукописом, можливо, автографом Рафаїла, з особистого архіву 
С. Таранушенка. 
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1916 р., грудень.-- Із доповіді настоятеля Милецького монастиря, 
архимандрита Олексія , Стародавні святині, що тимчасово 
перебувають у Харкові" 


"Предлагаємьіш вниманию просвещенного собрания чудотворньй образ 
святителя Николая составляєт дорогое достояние Мелецкого монастьюря, 
Вольноекой елархии, занятого ньшне второй год неприятелем. Другая ико- 
на, стоящая здесь и облеченная в ризу -- есть копия того же Мелецкого 
образа. 

Мелецкий Николаєевский 1-го класса монастьгрь известен с 16-го века. 
По сказанию Гусева и Вознесенского, напечатанному в книге: ,?Китие и 
чудеса святителя Николая и слава его в Россим", -- наша святая икона 
пожертвована князем Феодором Сангушко в 1542 году в обитель. Та же 
точка зрения приведена в Вольшнских епархиальньжх ведомостях за 1867 
год. По иньм данньм, напечатанньм в сборнике по случаю 900-летия 
христианства на Вольти и находящимся в рукописи архимандрита Григо- 
рия, давнего настоятеля Мелецкого монастьтря, -- икона святителя Нико- 
лая пожертвована позднее -- в 1593 году, князем Янушем Сангуштко. Вме- 
сте с нею пожертвована князем Александром Пронским, зятем Сангушки, 
-- икона Божией Матери, ньне звакуированная в Богодуховекий монас- 
тьірь, и также чтимая и благодатная. Возможно, что второе хронологичес- 
кое показание -- есть год сооружения ценньх риз. Как бьші ни бьшло, но 
после пожертвования зтих икон князем, или князьями, -- они, - особен- 
но образ святителя Николая, -- показали благодатную силу. Вследствие 
зтого князья Сангушки, происходившиєе непосредственно от литовского 
короля Ольгерда, и, следовательно, люди богатье и православнье (так 
как Ольгерд бьшм женат на русской княжне) -- щедро украсили свой 
иконью золотом, серебром и жемчугом. Другие усерднье богомольцьк, по- 
лучившие милости от святого Николая Мелецкого, принесли к чудотвор- 
ной иконе много серебяньїх привесок. Но все зто и другое богатство, как и 
медная кровля на храме, -- исчезло в 17--18 веках при набегах на оби- 
тель разбойничьих шаєк. С 1720-х годов по 1839 год монастьжрь бьгмл в 
ведений униатов, т. е. греко-католиков, поминавших папу и принявших 
латинские догмать и ритуал кляшторньх служений. Не успела обитель, 
по возвращений в православниє в 1839 году, хорошо поправиться, как 
явилось новое бедствие в виде угроз войнь, и потом нашествие неприя- 
теля в 1915 году летом. От опасностей военного времени чудотворнье 
иконь, утварь и ценности були увезень настоятелем сначала в тІороді| 
Пинеск, а потом в Харьков. Чудотворная икона святителя Николая до 
ноября сего года представляла иной вид: на ней бьшо ранее написано 
изображение святителя Николая точно такого же размера и вида, какие 
мьі видим на.сей копий. Доказательство -- переснимок на прозрачной 
бумаге посредством точной наложенной копировки. Минувшим летом но- 
сили чудотворную икону святителя по Старобельскому уезду и некото- 
рьшм другим городам и слободам Харьковской епархий. Во время пути 
обнаружено, что изображение от времени и беспокойства в пути начало 
давать трещинки, и в немногих местах, например в волосах и краях, 
начал отпадать грунт, а продольнье доски иконь от времени стали рас- 
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ходиться, так как, видно, неоднократно бьшми клеень неопьтной рукой. 
По прибьтиий в Харьков иконь приглашен бьшм окончивший император- 
скую Академию художеств и Археологический институт художник Иван 
Михайлович Москалев. Художника озарила мьгсль, что на доске - - снару- 
жи есть ковчег, то есть углубление в средней области доски и продолже- 
ние плеч святителя Николью Угодника (что -- главное) перешли через 
- линию ковчега и заняли раму до краев. Шоследнее- и вьізвало наше убеж- 
дение в несомненном существований под наружньїмм изображением друго- 
го, более древнейшего, внутреннего образа. Позтому мьг и стали пробо- 
вать на краях путем расчистки верхнего слоя в различньх местах и от- 
" крьки присутствиєе ковчега. Когда, по времени, вьтяснилось изображениє 
на иконе внизу руки, держащей, очевидно, раскрьштое Евангелие (пото- 
му, что на нем начали показьгтваться славянские буквьі), - - то стало ясно 
для всех, что под наружньм изображением есть еще меньшее изображе- 
ние святителя, внутреннеє и древнейшеев, очевидно совпадающеєе с ков- 
чегом; при чем поля последнего записаньг, вероятно, изображением чу- 
дес святителя Николая, как обьтчно пишут. Решено бьмло на перво снять 
точнейшую копию наружного изображения святителя, что, под мбим на- 
блюдением, до точности и бьшо исполнено, --  повторяю, -- посредством 
наложения прозрачной кальки -- Иваном Михайловичем Москалевьм. 
Потом, после молебствия, с благословения архипастьря, приступили к 
-открьтию внутреннего образа. Й вот, в моем присутствий Иван Михай- - 
лович достиг цели, открьюшмл очень удачно весь древний образ святителя 
Николая. Его труд перед нашими глазами. - 

Погребенное изображение опять увидело свет, но: боковьше клейма 
невозможно бьмло открьгтть в полности, так как они бьшли сильно разруше- 
ньшю стамеской, или другим орудием, при закрьтимй внутреннего изобра- 
жения униатами, затем залитьт вновь гипсом и позолоченьі, так что кон- 
тур плеч святителя в углублений бьш уравнен є полями образа. 

На Вольни есть предание, помещенное в литературе об иконе, что 
Мелецкий образ святителя написан в ньшне несуществующем Вербском 
монастьгре. Монастьрь Вербский бьм основан в первье века христианства 
на Руси, там в 12 веке, а может бьшть и ранее, явилась на пне дерева 
икона святителя Николая Чудотворца. Около Вербки жил на Литве и 
князь Андрей Курбский, завещавший похоронить себя в Вербской глав- 
ной церкви у ног игумена Александра. Лет 40 назад раскопки обнаружили 
его могилу, а ньше она вошла в середину фундамента нового обпшіирного 
храма. Там, в Вербках, и доселе стоял древнейший образ святителя Ни- 
колая. Перед зтим образом благоговеєт вся северная Волькнь. Очевидно, 
чтил зтот образ и благочестивьшй князь Феодор Андреевич Сангушко. Й 
вот он или его сьтн посьмают в Вербки (в 3 верстах от г(орода) Ковеля) 
лучшего иконописца, родом буковинца, из Сучавь, како'гласит подпись, 
 посьілают в Вербский Троицкий храм, и там Григорий Босикович пишет 
образ для Мелецкого монастиря, находившегося среди обширньмх владе- 
ний князей Сангушковьжх. Сходство нашего образа с иконою Вербскою, 
которую я близко видел, есть несомненно, особенно в лике, но Босикович 
все же рисовал свободно, вероятно припоминал и буковинские подлинни- 
ки. По красочности и разделке ризьг он превзошел Вербскую икону. Й вот 
зтот Мелецкий образ святителя, как сказано и у Гусева, являясь копией 
Вербского, прославился чудесами, также, как и Вербский.  подлинник, и 





388 ВАСИЛЬ ПУЦКО 





стал равньш последнему по благодатной силе -- к утешению монашест- 
вующих, которь, как извєстно, переселились постепенно в Мельцьг из 
Вербки, особенно вследствие бьтвшего в Вербке пожара. Теперь в Вербке 
приходский храм. 

В Вербском образе нет жития, или деяний. У нас видим 12 клейм. 
Рисунки последних показьвают, что части их с боков отпилень. Если, 
положим, отпилен один вершок -- то, очевидно, поля до начала углуб- 
ления ковчега бьши шириньг 4 вершков. Есть свидетель, что не особенно 
давно снизу отпилено дерева от доски около 2 вершков, вьшходившего 
внизу из-под ризь, которая не обнимала образ, а приколачивалась гвоз- 
дями. Ото сделали при помещенимй иконьі в тесно сооруженньй киот. На 
отпиленном не только не бьшмло изображений, но и краски, виднелась 
белизна внутренних досок. Таким образом, видно, что от иконь нашей с 
разньхх сторон отрезьвнали и отпиливали части, особенно при постановке 
в новьш рамьх. А на протяженим 390 лет существований иконь, конечно, 
много бьшло киотов, отпилений и переделок. Возмоїжно, отпиливали более 
дерево и ,для свята". Надпись наверху большими буквами: ,Святит. (Ни- 
колає)". 

Сюжетьт клейм следующие. Слева от верха к низу: 1) рождение, 2) кре- 
щениє Николая Чудотворца, 3) приход его к монаху для обучения, 
4) посвящение его во диакона, 5) во присвитера и б) хиротония его в 
архиепископа. Справа -- сверху вниз, по счету с предьідущими -- 7-е 
клеймо: загадочное от неполной раєчистки, возможно -- избавление от 
меча трех мужей, 8) чудесноє возвращениє Василия, сьшна Агрикова, 
родителям от сарацьтн, 9) явлениє корабельщикам на море в бурю и 
помощь им на корабле, 10) избавлениеє от потопления Димитрия, 11) 
Преставление и 12) перенесение мощей в г. Бар. Уяснение клейм делалось 
по сравнению наших с клеймами других икон святителя, в изобилий 
помещенньгх в книге Гусева и в журнале ,Светильник". Таковьг клейма, и 
среди них есть одно обязательное клеймо -- преставление святителя. Оно 
бьтваєт решительно на всех иконах с деяниями. 

Бьшть может, по времени, найдется где-либо очень сходньшй образ с 
нашим, может бьть кисти того же иконописца, -- и тогда все неясное 
уяснится. Надпись после обзора ее специалистами читать следует так: 
»Николая святителя образ сей написася рукою многогрешнаго Григория 
Босиковича, иконописца из Сучавью места, в лето от создания мира.. от 
Рождества же Бога.." Прочиє слова временем разрушень, хотя верхи 
букв кое-где заметнь, и при лучшем освещений и упорном труде возможно 
будет еще кое о чем догадаться тут. Год написания иконьт очень важен, 
ввиду, как видели, несоглашенности исторических данньжх о нем". 


Журн. Пастьгрь и паства.-- 1916.-- Декабрь. 





- 
Доклад архимандрита Алексия, настоятеля Мелецкого монастьтря, в заседаний 
церковно-археологического общества 16 декабря 1916 г. Подано за відбитком із журналу 
»Шастьрь и паства" за 1916 р. з правками автора. 
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М» 4 


1916 р., грудень. - Повідомлення протоієрея П. Фоміна про розкриття і 
реставрацію і ікони св. Миколая 


16-го декабря у архиепископа Антония состоялось собрание: епаржиаль- 
"ного церковного археологического общества, посвященное недавно сделан-. 
ному в Харькове археологическому открьітию чрезвьічайного. значения. 

Собрание открьмлось докладом настоятеля Мелецкого монастьгря, Во». 
льнской епархиий, архимандрита Алексия, в котором бьтло сообщено со- 

| бранию следующее. 

В 1915 году из театра военньжх действий, из Мелецкого монастьря, 
Вольйнской епархий, бьмл звакуирован в Харьковскую епархию чудотвор- 
ньй образ св. Николая Чудотворца. Ото -- весьма древняя святьгня, глу- 
боко чтимая православньїм. народом юго-западной России. Первое время 
образ находился в Изюмском соборе. Скоро он приобрел широкую извест-. 
ность у населения. В крестньїх ходах его стали обносить по Изюмскому м 
Старобельскому уездам. Огромнье массь: народа всюду чествовали его и 
молились пред ним. Осенью зтого года он прибьм в Харьков и теперь 
находится в Покровском монастьтгре. При осмотре святьшни замечено бьгло, 
что доска по местам дала трещиньг, а когда сняли с него металлическую. 
ризу, то нашли, что по местам стала осьшаться живопись. Для приведе- 
ния образа в порядок бьш приглашен известньй в Харькове художник 
И. М. Москалев, опьттньй и знающий иконописец. На доске образ святите- 
ля написан до самих краєев. При тщательном исследований живописи ху- 
дожник обнаружил, что по краям доски имеется немного возвьшенная и 
широкая рама, обрамляющая внутреннее во всю площадь доски углубле- 
ние, так назьтваємьш в старинньх иконах зковчег". Художника осенила 
мьюсль, что, так как в таких иконах изображение заключалось только в 
ковчеге, но никогда не вьшходило на раму, а между тем здесь изображе- 
ние простиралось до самьїх краев доски, то, следовательно, под зтим. 
изображениєм может бьть другое, первоначальное на самом. ,ковчеге", 
Он, всматриваясь в осьшавшиеся места, действительно, приметил при- 
знаки другой живописи. При дальнейших его наблюдениях догадка его 
блестяще подтвердилась. Об открьтиий бьгло доложено архиепископу, й, 
с его разрешения, архимандрит Алексий поручил Й. М. Москалеву снять 
точнейшую копию с зтого позднейшего вида иконь и затем произвести 
счистку всего верхнего слоя иконь и обнаружить первобьтную подлин- 
ную иконопись. Художник произвел работу чрезвьтчайно тщательно. 

Открьтьг6й образ поразил своими необьткновенньїми особенностями: Ясно 
бьтло, что почти случайно сделано бьшмо археологическое открьтие огром- 
ной важности. Образ написан на доске весьма больших размероз. В ,хков- 
чеге" находится поколенное изображение святителя Николая с открьтой 
головой, в фелони с омофором, правой рукой именословно благославля- 
ющей, а в левой держащей раскрьте евангелие со словами из Х главь: 
евіангелиста| Йоана. На раме иконь по обеим сторонам помещеньт двена- 
дцать так назьтваємьтх ,клейм", т. е. маленьких образов из жизни святите- 
ля, Внизу крупньми красивьшми буквами сделана надпись, что зта икона 
написана иконописцем Босиковичем в местечке Сучаве (Буковина). Лик 
святителя нарисован с резко вьтраженной стильностью, особенно в изо- 
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бражений черт лица и затем волос на голове и бороде. Вьсокое чело, 
сросшиеся брови, впалье ланить и своеобразньшй способ накладки крас- 
ки, -- все зто бросаєтся в глаза. Фон бьшм золотой. Фелонь желтая с 
мелкими красньми (киноварь сурик) м золотьїтми крестами. 

Омофор бледно-зеленьй с крупньшми черньшми крестами. Обрез Еван- 
гелия красньшй. Весь образ, как и ,клейма" на раме, поражают своею 
удивительною красочностью и яркостью. 

Образ искрится и сияет своєю живописностью. Фелонь и ,клейма" 
написань графикой с декоративньм пошибом. Вокруг лика святителя име- 
ется нимб, разделанньй по золотому углубленньжм орнаментом. 

Администрация Мелецкого монастьтря решила на снятую копию позд- 
нейшей живописи поместить имевшуюся металлическую (низкопробного 
польського серебра) ризу. 

На открьтую же древнюю живопись соорудить новую ризу. Так как 
подлинная живопись во многих местах бьгла повреждена и осьшалась, то 
в дальнейшем как бьшть с нею? Подновлять ли ее и кому зто поручить? 
Или же оставить ее неприкосновенною? 

По историческим справкам, приведенньм архимандритом Алексием, 
следует, что зтот образ, несомненно, бьшм написан во второй половине 
ХУІ века в Буковинском Сучавском монастьгре по заказу князей Сангупі- 
ков для вольшноского Мелецкого монастьтря и первоначально он бьшм укра- 
шен богатейшею ризой. 

В конце ХУП века, захватив Мелецкий монастьгрь, католики ризу с 
образа похитили, образ грубо попортили, изрезали живопись, наложили 
алебастр, по всей доске, до самьх ее краев нарисовали новьтй образ, 
подражая южнорусским народньм иконам святителя, и одели образ в 
новую небогатую ризу. 

Сделанное открьштие вьізвало чрезвьщчайньй и глубокий интерес у 
местньтх специалистов, ученьх и любителей древностей. 

Образ уже подвергся многочисленньїм и всесторонним фотографиро- 
ваниям. Доклад архимандрита Алексия подвергся самому оживленному и 
всестороннему обсуждению. Доклад сопровождался обозрениєм здесь же 
вьшставленньх новооткрьтого образа, копий позднейшего его вида и ме- 
таллической ризь. В обмене мнений приняли участиє: архивепископ Анто- 
ний, Д. П. Гордеев, профієссор| Зуев, прот(іомерей| Н. Фомин, протіомерей| 
Н. Любарский, протіойерей| В. Ветухов, г|осподи|н Дьяков и др. Обстояте- 
льную историко-археологическую и художественную оценку дал Д. П. Горе 
деев, по мнению которого, зтот образ является ключем к уяснению древ- 
нейшей южно-русской иконописи, отражавшей на себе великие достиже- 
ния греческой Панселиновской и русской новгородекой иконописи ХУ-- 
ХУЇ веков. . 

Другие ораторьт указали на необходимость сохранения в неприкосно- 
венности подлинной живописи образа. 

Исчерпьвающее резюме бьгло сделано архиепископом Антонием, ука- 
завшим в своєй богатой речи на особенности русской иконописи ХУІЇ 
века сравнительно с предшествовавшей зпохой и зпохой сильньх влия- 
ний ХУПІ века. Общим голосом присутствовавших решено бьмло дальней- 
шую работу по ученой реставрации зтой святьгни поручить особой комис- 
сий под руководством архиепископа Антония. 


ЇКОНА СВЯТОГО МИКОЛАЯ МИЛЕЦЬКОГО... 891 





В заключение собрание заслушало письмо академика Н, П. Кондакова, 
в коем маститьй ученьгшй благодарит архиепископа и общество за привет- 
ствие по случаю его юбилея и избрание его почетньшм членом епархиаль- 
ного церковного археологического общества. 

- Собрание закончилось в 11 ч(асов| вечера пением тропаря святителю 


Николаю Чудотворцу". 
- Газ. Русекая: жизнь. --1916.- -- 18 декаб.-- МО 48.-- С. 3. 


м 


:1917 р., лютий-березень |Харків|.-- Із справи Археологічної комісії: 
тро виявлення і реставрацію ікони св. Миколая 
з Милецького монастиря на Волині 


Его Вьсокопреосвященству 
7 Вьісокопреосвященнейшему Евлогию, Архиепископу 
Вольшнскому и Житомирскому. 


В газетах появилось известие о готовящейся реставрации Мелецкой 
иконь! свіятителя| и чудотворца Николая, под руководством особой комис- 
сий, председательствуемой Вьсокопреосвященньм Антонием, Архиепис- 
копом Харьковским и Ахтьроким. 

Обязанная, на оснований Вьшочайшего повеления 11 марта 1889 года, 
заботиться о реставрации монументальньх памятников- старинь, Импе- 
раторская Археологическая Комиссия покорнейше просит Ваше Вьгсоко-: 
преосвященство не отказать уведомить ее: насколько справедливо газет- 
ное сведение, с чьего разрешения и на каких основаниях предполагаєтся 
означенная реставрация. 

Председатель Комиссии 

Обер-Гофмейстер Двора Его Величества Гр. А. Бобринекий. 

Шшприписано): Ме 186 вьісокопрі еосвященноїму Антонию, Архиепископу 
Харьковскому и Ахтьтрокому. 

-- за М» 185 от 20 февраля 1917 г. 


в Императорскую 
Археологическую Комиссию. 

- Настоятеля Мелецкого 
Свято-Николаєвского первоклассного 
монастьря, Вольшской епархии, 
вследствиєе занятия неприятелем 
звакумрованного в гІороді| Харьков. 


Рапорт 


Вследствие отношения Археологической Комиссии от 20 февраля сіего| 
гіода| за М» 186, на имя Вькокопреосвященнейшаго Антония, Архиепис- 
копа Харьковскаго, по приказанию Ето Вьшсокопреосвященства честь имею 
донести нижеследующеєе, б 
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Икона Святителя Николая Чудотворца, звакуированная в Харьков и з 
Мелецкого монастьтря -- до ноября 1916 года представляла такой вид: 
письмо унитекое, позже 1707 года, ажурнь»е рукавчики, на руках, благо- 
словение неправильное, близкое к католическому, верх одеждьт на груди 
по-униатски, на.висках и ниже волось короткие, как бьт у ксенза и др. От 
большого передвижения с запада на восток и в крестньїх ходах по Харь- 
ковской Епархиий -- икона разошлась от ветхости на двое, и краски, даже 
на лице, начали осьшаться. Приглашенньй художник нашел настоятельно 
необходимьм тогда же заменить сгнившия пшуги новьшми и зтим связать 
доску; тогда же в ноябре 1916 года -- вследствие продолжавшегося ось- 
пания красок -- обнаружилось, что под унитским изображением есть 
другое, внутреннее, древнее православное изображение 15--16 века, про- 
явилась древняя рука (третья), славянския букві, какия-то мелкие лики, 
сияние и пр. В виду зтого, по совету Его Вьісокопреосвященства, окончив- 
ший Императорскую Академию Художеств, и слупавший Археологичес- 
кие курсь, ученик Репина, художник Й. М. Москалев сделал на холсте, 
наклеенном на доску, мера в меру и краска в краску -- точнейший список 
с униатского изображения -- через наложение прозрачной кальки, -- и, 
когда копия вьшила совершенно одинаковою по размеру, способу произ- 
водства и краскам с униатеким изображением, -- приступлено, с благо- 
словения Его Вьсокопреосвященства, к открьтию древнего изображения. 
По словам осматривавшего древнюю икону известного иконописца москов- 
ского Григория Осиповича Чирикова, открьтиєе сделано весьма удачно. 
Древний, кисти иконописца из Сучавьї Григория Босиковича, как гласит 
надпись, образ Святителя Николая с 12 клеймами жития сохранился до- 
вольно хорошо, кроме нескольких клейм, части подписи и боков, постра- 
давших при обстругиваниий и затирке образа унитами. Образ великолеп- 
йьій, поражаєет красочностью и изяществом полиставрия. С него местноє 
Археологическое Общество сделало фотографические снимки и произве- 
ло описание иконьх. Об открьтиий тогда же донесено Вьшсокопреосвящен- 
нейшему Архиепископу Вольшнескому. 

В настоящее время на пожертвованную сумму Мелецкий монастьгрь 
заказал в Москве на икону новую серебряную ризу, реставрация же об- 
раза производима пока не будет, по недостатку средств. Если же, по 
времени, будет необходимо вполне возстановить св. икону, то Монастьтрь 
сочтет обязательньшм долгом исполнить требованиє закона, и предвари- 
тельно о реставрации, подробно доложит обо всем Императорской Архе- 
ологической Комиссиий и испросит у ней разрешение на ремонт образа. 


Архимандрит Алексей 


1 марта 1917 года| гіород) Харьков. 
ЇНа арк. 2 знизу приписано:) прописанное здесь подтверждаю. 


Архиепископ Антоний. 


ЇВгорі олівцем:) Уведомить, что и расчистку не следовало їтрбизво- 
дить без разрешения А. К. Просить доставить фот|ографические) снимки. 
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за Мо 287 от 27 марта 1917 гіодаї. 


Его Вьсокопреподобию 

- Настоятелю Мелецкаго Свято-Николаєвскаго 

Первоклассного монастьря Вольюшнской Епархии, 

звакуированного в г|ород| Харьков. 

А. К. имеет честь покорніейнте| просить Ваше Високопреподобиє доста- 
вить ей фотографическиє снимки, о которьжх упоминаєтся в Вашем 
отношений от 1 марта 1917. Зти снимки. необходимь, особенно в виду 
того, что художник Москалев неизвестен Комиссии, как: реставратор икон. 


За председателя Комиссиий В. Латьшев 
21. ПІ. 1917" 


Инстатуть историм материцальной культури Санеть Петербуре - Архив, 
Фф. 1, 0.21 (1917 2.) . 


моб 


1917 р. |71.- Повідомлення Д. Гордєєва про нововідкриту ікону 
св. Миколая з Милецького монастиря на Волині 


Настоящая заметка посвящена вьіявленному из-под нового левкаса и 
покрьвавшей его записи памятнику иконописи, относящемуся к художе- 
ственно-культурному кругу не только еще не исследованному в извест- 
ньй период более или менее подробно, но еще почти вовсе Не удостоив- 
шемуся научного внимания!, Не претендуя дать исследование, я предла- 
гаю вниманию читателя лишь предварительное сообщение, дающеєе воз- 
можность ознакомиться и войти в положение дела. Отмеченная же нераз- 


" До справи долучено "Вольтнскиє епархиальнье ведомости", 1917, Ме 1--2, із статтею: 
 Мелецкая икона святителя и чудотворца Николая" (с. 15, з посиланням на ,Приходской 
листок"), з позначенням проф. М. Покровського від 25 січня 1917 р. й 

ї Зпоха, предшествовавшая расцвету. позднего южно-русского, так назьтваємого укра- 
" унского иконописания являєтся еще почти неизученной. Хотя за последнее время и появился 
труд профіессора) Н. М. Петрова » Альбом достопримечательностей церковно-археологи- 
ческого музея при императорской Киевской духовной академии", вьш. ПІ: Южноруєские 
ИКОНЬ, Киев, без года издания (отд. отт. из киевского журнала »Искусство в Южной 
России", 1913 г), в коем автор касаєтся указанного периода, но. до сих пор в известном 
отношений приходится цитировать слова: проф. Г. Павлуцкого: зМсследование по истории 
южно-русской иконописи промежуточного периода ХІП--ХУЇТ в. не существуєт. Ота сторо- 
на остаєтся еще доселе темной; памятники:не приведень! в известность и не обьяснень" 
(Орнамент Пересопницкого Евангелия, »"Йскусство, живопись, графика, художественная 
печать", Киев, 1911, М» 2, стр. 84). Так, указаннье у проф. Петрова (стр. 27--28) мконь!, 
принадлежащиє кисти митрополита Петра, и поньіне не расчищеньг и надлежащим обра- 
зом не издань, икона Вольшнского Успенского собора ,по всей вероятности" лишь сближе- 
на с 1494 годом (рис. 15, стр. 28--29), а Минская соборнан икона окружена лишь предани- 
ями и не исследована научно (стр. 29). Обходя скульптурь и описания Алеппекого, ничего 
не дающего для стилистической характеристики, нужно отметить ,копию" ХУЇ в. с ико- 
ностаса, заказанного кн. Острожским для Печерской церкви (риб. 17, стр. 31--33), издан- 
ную посредственной цинкографией, й упомянутье там же иконьт Дубенского "міонастьоря, 
києвской Добро-Николаєевской церкви и Киевского Михайловского Златоверхого м|онастьйря 
(стр. 33). Но ни одна из них не расчищена, не промьеіта, ни стилистически полно не описана. 
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работанность смежньх географически и хронологически близких памят- 
ников не позволила делать категорические вьгводь, заставляя оставаться 
в области постановок вопросов и гипотез. 

Отступление русской армимй западного фронта в 1915 году заставило 
братию Мелецкого монастьря (в Ковельском уезде Вольшнской губерний) 
отбьть, спасая святьгни, вглубь Российм. В числе древних святьгнь вьівезен 
бьшл и чудотворньшй образ свіятого| Николая Мелецкоїо, остановившийся 
в Харьковской епархимй. Первоначально сохраняємьшй в соборном храме 
уездного города Йзюма, образ зтот бьшл сфотографирован там членом 
Харьковского церковно-археологического общества, о. Татионом в том виде, 
в каком он прибьшм из юго-западного края. Отот снимок, за разрешение 
опубликовать коий считаю долгом вьгразить автору глубочайшую благо- 
дарность, дает общий вид иконь: под позднейшими наслоениями. 

Однако в 1916 году образ бьщ вьшвезен в Харьковский Покровский 
монастьгрь, т. к. мелецкий архимандрит'о|тец| Алексий усмотрел надоб- 
ность поновить сильно, особенно вследствиє передвижений, обветшав- 
шую святьню. Минуя местнье научно-историческиє общества, о. Алек- 
сий, с благословения Владьки, пригласил для намеченного дела худож- 
ника Москалева, немедленно приступившего к скреплению разошедших- 
ся досок. После вьшрямления и склейки покоробленньх и пошедших досок 
художником бьмл подмечен след углубления древнего ковчежца, не совпа- 
давшего с существовавшей тогда на доске фигурой святителя, заполняв- 
шей в ширину всю поверхность образа. Ото наблюдениєе дало толчок к 
исследованию поврежденньгх мест иконь, приведшее к установлению не- 
сомненного факта нахождения под известньм до последнего времени жи- 
вописньм изображением св. Николая другого древнего иконописного обра- 
за. Сняв кальковую прорись и изготовив красочную копию, художник 
Москалев, с благословения Антония, архиепископа Харьковского и Ахтьр- 
ского и по настоянию о. Алексия совершил расчистку древнего письма, 
обнаруженного в сравнительно хорошей сохранности. По счастью для церк- 
ви и науки, работа художника Москалева, хотя и проведенная без контроля 
научньх местньх сил, бьмла исполнена, в общем, вполне удовлетворитель- 
но, а местами и весьма удачно. Лишь по совершенимй полной расчистки 
бьтло оповещено Харьковское церковно-археологическог общество. 

В настоящее время икона представляєтся в следующем виде: доска 
заново переклеена и взята на новьше шпоки и скрепьі, поля с клеймами 
лицевого жития святителя? пострадали при позднейших укорачиваниях 
образа, среднее же поле, кроме отдельньх фрагментированньтх деталей, 
доїшло полностью. Внизу главного поля сохранилась, к сожалению не пол- 
ностью, надпись, в настоящее время еще окончательно не разобранная". 


2 Заметка П. Фомина в »Южном Крає", М» 13767. 

З Вертіикальнье| поля и перечисление (позначено збоку-- В. П.). Живопись, если 
таковая била, на горизонтальньж полях погибла вся. На вертикальньх сохранились 
следующие клейма: левое (от зрителя) поле, сверху вниз -- 1) рождество св. Николая, 
принесение младенца ко йерею, приведение к монаху, рукоположение во диакона, руко- 
положениє во иерея, рукоположение во епископа; правое поле -- два верхних клейма 
тадательнь (спасение воевод и возвращение родителям агрикова Василия?), третье -- 
чудо на море, следующеє клеймо -- сохранилась лише часть фигурь святителя, ниже -- 
кончина святителя и самое нижнее -- перевезениє мощей по морю. 

" Осторонь приписано: Текст. 
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Сведения, почерпьтваємьже из нее, имеют чрезвьічайную важность, т. к. 
мастер не только подписал свое имя, но и указал место, откуда прибьмл 
-- Сучавский или Сучавецкий монастьїрь в Буковине, являвшийся в ХУІ 
и ХУЇЇ вв. одним из виднейших средоточий румьінского и южно-русского 
православного культурного мира. Таким образом, памятник являєтся не 
только локализованньїм, но. и, сверх того, происходящим не из местньгх 
вольшнских, а из крупного краевого культурного центра. Но чрезвьшщчайно 
существенной утратой является гибель конца надписи, содержавшего, 
по-видимому, дату. Вследствие зтого я принужден бьгл обратиться к пи- 
сьменньм архивньм данньгм для того, чтобьї наметить, насколько возможно, 
датировочнье грани. Из единственной вьїтвезенной монахами рукописной 
книги, составленной в 1852 году по документам, а отчасти и из документов 
приведеннькх дословно, и излагающих историю обители, можна установить 
с несомненностью, что в числе поименованньїх предметов, занесенньх в 
монастьрский инвентарь в 1593 году, имелась ,Икона в мисте святителя 
чудотворца Николая, тоже в ризе серебреной; с сияниєм вокруг главь, и 
архиерейскою митрою серебряньми. Лик святителя Николая чисто древней 
кисти греческой", Зтот 1593 год есть год нового ,фундуша" монастьгрекого, 
т. е. вступления в ктиторство князей Александра Пронского каштеляна. 
Троцкого и Януша Сангушка Заславского, родственников. первого 
зФфундатора" Мелецкой обители князя Феодора Сангушки, одарившего в 
1542 году монастьтрь угодьями и соорудившего каменньй храм. К 
сожалению, инвентарь не приведен дословно, и позтому возникаєет вопрос, . 
одарена ли бьмла или изготовлена новьшми ,Фундатороми" описанная в 
инвентаре икона святителя, уже с ХУП века прославленная чудотворением. 
Хотя в моем распоряжениий не имеется точньх архивньїх данньжх и я не 
могу назвать соответствующих буковинских либо южно-русских 
памятников, все же, принимая во вниманиє общий ход исторического 
процесса православного восточно-христианского искусства, отнесение 
: новооткрьтого образа к самому концу ХУЇ в. едва ли, при. стилистическом 
типе исполнения, может бить допущено без сильнейшего сомнения". Так, 
чистота иконописной монументальной традиции, столь ярко вьтраженной 
в Мелецкой иконе, совершенно уже чужда итало-критекой школе, сильно 
. поколеблена на Балканах и даже в северной Руси, в передовьїх кругах 
вьработавшей строгановский пошиб. Гораздо более, представляєтся мне, 
будет приемлемьїм время сооружения монастьїрекого храма, посвященного 
св. Николаю, т. 6. вторая четверть или середина ХУЇТ віека|, тем более, что 
трудно вообразить, чтобьт князь Феодор Сангушко, столь щедро одаривший 
обитель, не оставил бью и надлежащего и соответственно прочему 
великолепного храмового образа. Между.тем новооткрьтая икона является 
именно таким великолепньм монументальньшм памятником, изготовленньшм 
вьшисньм и действительно крупньм мастером. 
Главное изображение, исполненноє на золотом фоне, положенном на 
красньй полимент, писано в светльїш и легких тонах ограниченньм, но 
прекрасно сгармонированньгм красочньм набором. Кроме листового и тво- 
реного золота и листового серебра мастер употребил бакан, празелень 
(омофор), киноварь сурикового оттенка, черную, белую и серовато-си- 
нюю. Вся живопись исполнена по детальной графкье. Тело писано исклю- 


щ Арк. 5 (див. Додаток, Мо 1). 
" Икона св. Николая Доброго. 
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чительно в коричневьхх тонах с легкими, но четкими оживками. Нос, гла- 
за и губьї обписаньт черной прорисью. Влась по коричневой подмалевке 
писаньг серовато-голубьтм и пройденьт четкими оживками. Риза исполне- 
на чисто линейно -- сперва мастер разметил графьей прямолинейно кре- 
щатое полотнище фелони, а потом, не считаясь с заломами, прорисова- 
нь складки черньшм контуром. Расцветка фелони -- серебряньт?е кресть и 
чередующиеся квадрать, золотьге и киноварньм, по белому полю. Над- 
пись внизу белая по синему. Нимб сделан графьей с орнаментом на точеч- 
ном поле. Пояснье изображения Христа и Богоматери сильно пострада- 
ли, но и по сохранившимся фрагментам видно отличие в подходе к трак- 
товке форм. Так, драпировки с плавью в светотень, а лики писань без 
оживок. Блейма писань также иной манерой, чем само изображение Утод- 
ника. В трактовке драпировок хотя и нет правильно и тонко вьідержанной 
плави, но в градациях от теневьїх мест к оживкам местами есть не чисто 
иконописньй намек на светотень. Материий иногда, по древней традиции, 
леплень в два тона (по коричневато-лиловому голубьтюе оживки). Графья 
есть и на клеймах, но гораздо менее детальная. Подобная разница частей 
одного образа обьясняется либо разновременностью возникновения, либо 
различием оригиналов, коими пользовался мастер, либо (наиболее веро- 
ятно) коллективной работой мастера и его подмастерий. 

Будущие открьтия, надеюсь, покажут, имеем ли мьг здесь памятник 
серединьт или конца ХУЇ віека|, но уже установление фактов суммарной 
датировки, локализации и отнесения Мелецкой иконь в число ,аристо- 
кратической", монументальной группьшю заставляют видеть в названном 
памятнике одну из основньїтх точек при исследований поздних южно-рус- 
ских, так назьтваємьіх украинских, иконостасньх образов, вьгработка коих, 
при наличности Мелецкого образа, должна упасть на семнадцатькй век. 

Новооткрьтая икона святителя Николая, исполненная буковинским 
художником-иконописцем по заказу литовско-русского князя для русской 
вольшской обители, является красноречивейшим документом широть и 
крепости древней восточно-христианской художественно-религиозной тра- 
диции, жившей в ХУЇ веке на всем протяжениий юго-западного края еди- 
ньм и сплоченньм культурньшм миром, причем Мелецкая икона, как и 
некоторье иконьт из львовского музея Шептицкого, сохраняєет оту тради- 
цию в гораздо болеє чистом виде, чем то обнаруживаєт датированньй 
ХУЇІ-м-'же веком лицевой манускрипт ,Пересопницкого" Евангелия". 


Особистий арсів Василя Пуцка. М 105. Автограф. 
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1972 р., жовтня 12.-- Із листа етнографа і мистецтвознавця 
Стефана Таранушенка до Василя Пуцка тро передумови виявлення, 
відкриття і зберігання, ікони св. Миколая з Милецького монастиря 


Коли почалася друга імперіалістична війна, Волинь (Житомирщина) 
стала прифронтовим краєм. Священики і монахи відчули в цьому для себе 


" Текст, на думку В. Пуцка, подано за автографом статті, підготовленої до видання, 
але, наскільки нам відомо, не надрукованої (Ред.). 
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незручність і стали подумувати, куди б податись, аби стати далі від 
фронтових неприємностей. Незадовго до початку війни з Житомира був 
переведений архиєпископ Антоній аркиєпископом же в Харків. Біле й 
чорне духовенство не забуло зродственньхх чувств" до свого архипастиря, 
і, як тільки розпочалася війна, Волинське древлехранилище перебазува- 
лось до Харкова. Незадовго до війни в Харкові було відкрито єпархіаль- 
ний церковний музей. Природно, шефом його став архиєпископ Антоній. Ї 
хоч у Харкові після ХП Археологічного з'їзду з експонатів, зібраних по 
Харківській єпархії на виставку заходами профіесора| Є. К. Редіна, було 
утворено великий і цінний ,церковний відділ". Проте архиєрей більше сим- 
патизував своєму новоутвореному церк|овно)|-єпархіальному музею, а не 
університетському відділу. Тому вивезені з Житомира експонати Дрєвле- 
хранилища потрапили до харківського єпархіального церковного музею. Ї то 
тихенько, без зайвого розголосу. Так, що я й співробітники університетсь- 
кого відділу тільки згодом, стороною довідалися про це переселення. | 

Ближче до фронту опинились деякі волинські монастирі, зокрема 
Милецький. Дей монастир мав "чудовний" образ Миколи Милецького. Мо- 
нахів теж приютив Антоній. Щоб їх прогодувать, архиєрей дозволив в 
межах Харківської єпархії влаштовувать хресні ходи з чудовним образом 
»Мміж гради і весі", Цей образ і відслонив досі келейне пересування волин- 
ських древностей на Слобожанщину. ДА сталося це з ,вини" того ж Миколи 
Милецького. Це була велика (біля двох метрів заввишки) дубова дошка. 
На Волині образ стояв в соборі монастиря. А на Слобожанщині образ 
примусили робити подорожі в кількасот кілометрів, в дощ і сніг, в спеку 
і холод. Миколай Угодник не стерпів такої неделікатної експлуатації, і 
ікона вподовж дала трішину, стала лупитися фарба. За монастирськими 
архівними документами, образ був подарований Федором Сангушкою в 
16 віці А в дійсності перед очима був ремісничий образ 18 віку. Щоб 
піднять престиж образу, його привезли до Харкова, в архиєрейські покої. 

. Тут його віддали до рук художника Москальова, що вчився колись в 
Академії художеств. З Милецького монастиря образ був спочатку 1915 
ріоку| вивезеним в Ізюм, Харківської губернії, а звідси почав уже свою 
подорож по Слобожанщині. 

То був час, коли музейцями і церковниками оволоділа пошесть від- 

| кривательства. старовинного живопису з-під пізніших записів. Москальов 
вирішив зпрославиться". Замкнувся в кімнаті і ,на свободі" почав стамес- 
кою і молотком оббивать пізніший запис, і тільки чудово виконані в 16 в. 
левкас і малярство витримали це узвірство?, хоч багато і було знищено 
Москальовим. 16 листопада 1916 ріоку| відбулось зібрання єпархіального 
церковно-археологічного товариства (Южньгй край", ме 13767), де було 
показано образі розказано його історію. 

Після Великої Жовтневої революції Харківський церковно-археологіче. 
ний музей був' ліквідований; а його збірки, а разом і Микола Милецький 
і Волинське древлехранилище, в 1920 р. "були передані Харківському 
музею "українського мистецтва, де вони й перебували по жовтень 1933 р. 
За цей час я встиг тільки зробити контрольні фото. Відбитки з них тільки 
й збереглися, а негативи загинули. Бороткі описи були зроблені в інвен- 
тарній книзі, але вона пропала. Коли Харківський музей українського 
мистецтва був ліквідований, майже всі (за манюсеньким виключенням) 


експонати безслідно зникли |... 
Особистий арасів Василя Пуцка. М» 106; Автограф. 
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ВОЛИНСЬКОЇ ІКОНИ В ЛУЦЬКУ 


Експозицію Музею волинської ікони відкрито в Луцьку в сертині 1993 рі 
Перші їконотисні твори у збірці Волинського краєзнавчого музею (далі -- 
ВКМ) з'явилися ще у повоєнні роки. Основна ж робота над формуван- 
ням колекції розпочалась у 1976--1977 рр., під час наукових експедицій, у 
райони Волинської области. Більшість робіт волинських малярів 
ХУЇ--ХІХ ст. у фондостовищаю музею з'явилися після експедицій 1981-- 
1982 рр. під науковим керівництвом доктора мистецтвознавства П. Жол- 
товського. 

Збірка ікон волинських малярів нині налічує 353 одиниці збереження, 
переважно це темперний живопис ХУП--ХУПІ ст. Робота над збіркою 
утруднюється тим, що лише близько 80-тпи, ікон відреставровано, інлці 
чекають своєї черги. Багато робіт міститься під пізніми записами, має 
значні пошкодження основи, втрати як левкасу, так і авторського живо- 

Вперше волинське малярство досить широко було представлене на 
виставці ,Культ святих у православній церкві" (1989) в Музеї історії 
релігії та атеїзму в Луцьку. З відкриттям Музею волинської ікони 
розпочалось планомірне і систематичне дослідження творів волинських 
малярів. 

Одним з найдавнішиг творів у колекції музею є ,Стас у силах" 
початку ХУЇ ст. зі с. Пілганова Луцького району (ВКМ, Ж-341; 110х139)». 
Їкона не реставрована, зі значними втратами фарбового шару, левка- 
су. дле і тд потемнілою оліфою можна зазначити бетальну пророб- 
леність усіх форм, пластичне моделювання обличчя і рук, насичені, 
яскраві кольори. 

Їкона невідомого маляра , Стас У силах ХУЇ ст. (Ж-175; 120х80) була 
передана в музей 1974 р. У 1987 р. її відреставрувала художник-реста- 
вратор А. Осипенко. Лінеарно-площанне трактування форми дає тід- 
стави віднести цей твір до народного натряму в іконописі. Схематич- 
но-спрощене зображення престолу не обтяжене декоративними 
деталями. В середині овальної синьої мандорли простір заповнений не- 
бесними силами -- чотирикрилими херувимами, силуєти яких, як і вза- 
галі малюнок, виконані тоненькими чорними контурами зі світловим 
моделюванням крил і облич білою фарбою. Зовнішній чотирикутний 
плат, не має увігнутих бо центру сторін, він справляє враження суціль- 


" Музей є відділом Волинського краєзнавчого музею у Луцьку. 
1 Див: Сидор О. Забута школа малярства // Волинь (Луцьк) -- 1991.-- Ме. 1.-- С. 25. 
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ного червоного тла; у кутах натівстерті зображення символів чоти- 
рьох євангелістів. Неординарно вирішена колірна гама обягу Спаса -- 
фіолетовий. хітон і блідо-зелений гіматій. Такого фіолетового відтінку 
немає у жодній іншій роботі волинських. майстрів. 

До кінця ХУЇ -- початку ХУП ст. належить їкона- , Богородиця Оди- 
гітрія" з Успенської церкви с. Старції Порицьк Іваничівського району 
(Ж-313; 87х112,8), Їкона реставрується. Численні профілактичні заклейки 
не дають змоги докладно розглянути живопис. Автор використовує 
декоративний, елемент, якого до того часу не було у волинських їконах, 
-- орнаментоване гравіювання тла рослинним мотивом, в основі якого 
лежить цвіт, граната. 

Наприкінці ХУЇ ст. у волинському іконописі, як і в українському вза- 
галі, починають чітко простежуватися реалістичні тенденції, що з'я- 
вилися тід впливом ренесансного мистецтва Західної Євроти. І надалі 
використовуючи основні традиційні художні засоби відтворення, зокре- 
ма площинне трактування, поступово маляри впроваджували, нові при- 
йоми живописного відображення. Цікавий у цьому плані твір волинсько- 
20 майстра кінця ХУТ -- початку ХУП ст. , Розп'яття з пристоячими" 
(Ж-310; 126х94) з с. Борочичого Горохівського району. В цій їконі ще 
дуже умовний архітектурний мотив, але композиція вирізняється віль- 
ним. і точним малюнком, знанням анатомічних деталей, використане 
ням півтонів 1 світлотіні. Вражає велична монументальність твору, 
яка ще більше підкреслюється, застуглими постатями персонажів. Дра- 
матизм і суворість події тідсилено колористичним ладом. Зіставлен- 
ням чорного, зеленого, блакитного та. коричнево-червоного кольорів май- 
стер зумів досягти відчутного декоративного ефекту, який посилюється, 
детальним розписом. обладунків римського воїна, трави на поземі та 
знаком Голгофи біля підніжжя греста. 

На початку ХУПЇ ст. з'являються зміни в техніці малювання, прийо- 
мах обрамлення їкон, характерне різьблене тло, золочене або ж сріблене, 
тоноване тид золото з'орнаментом, запозиченим. з брокатних тканин. 
Формуються, нові канони традиційних зображень, переважно нормова- 
них іконографічною програмою іконостасної стіни, що з деякими віджи- 

гденнями стала типовою для. всід українських земель". 

Особливе Місце серед пам'яток волинського: малярства посідають 
ікони » Моління? (Ж-178; 143х107), , Спас на престолі з чотирма, ангела- 
миб (1-89; 102х75), , Георгій Переможець" (1-118; 83х117). Ці твори вра- 
жають монументальністю стилю, соковитою гамою кольорів, певною 
шляхетт сто образів. Композиція ікони »Моління" втисана у видовже- 
чу по вертикалі прямокутну раму. Христос представлений лу архи- 
єрейському одязі, прикрашеному золотавим квітковим орнаментом. Осо-: 
бливу увагу привертають обличчя Богородиці та Івана Предтечі, яким 
автор надає індивідуальних рис завдяки пластичному, моделюванню форми 
та світлотіні. 

Поступова, якісна зміна внутрішньої характеристики художнього 
образу як відображення суспільно-політичних та історико-культур- 
них подій приводить до того, що вже на початку ХУІЇ ст. майже на всіх 
іконах лики явно пом'якшуються, стають лагіднішльми. Волинські ма- 





2 Диво Драган М. Українська декоративна різьба ХУР-ХУШ сто- К., 1970.-- С. 43. 
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ляри створювали переважно споглядальний тит особистости, обличчя, 
наснажені виразними людськими почуттями. Ці риси притаманні їконі 
Спас" (1-260; 92х70) з Каменя-Каширського. Образ вражає вираженою 
красою пропорції, гармонійністю компонування. Приглушені тони бга- 
нок одягу з перевагою темно-багряного і темно-зеленого кольорів да- 
ють змогу зосередити увагу на витонченому, класично довершеному об- 
личчі -- з відкритим високим чолом, тонким носом, м'якими вустами і 
клинцюватою роздвоєною борідкою. Тло ікони майстерно декороване різь- 
бленням по левкасу, в його основі -- стилізована квітка граната. 

Нові явища в їконотисі, які принесла доба українського Ренесансу, най- 
яскравіше виявились в іконах середини ХУП ст. ,Сходження в ад" (1-152; 
95х68), Успіння Богородиці" (1-138; 85х110), ,Спас" (Ж-172; 8ах119). 
Канонічна композиційна схема ,Сходження в ад" трактується дещо 
по-новому. Невідомий маляр віртуозно витисує дратірування темно- 
червоних шат, Христа та Адама, що нагадують оксамит. Привертає 
увагу зображення давнього Єрусалима, що свідчить про поступове осво- 
єння поняття перспективи. Містечко на їконі архітектурою подібне 
до українських замків доби пізнього середньовіччя. 

Дещо відрізняється. манерою виконання від творів волинських маля- 
рів ХУП ст. ікона ,Собор архангела Михаїла (Ж-170; 64х92) з Рудки- 
Козинської Рожищенського району. Її автор опирався на давні іконогра- 
фічні зразки. Малюнок прокреслено досить широкою лінією; своєрідну 
композицію об'єднує площинне трактування форми, де всі голови зобра- 
жено вміщеними в м'які, колові окреслення. Приглушені коричневі та 
оранжеві кольори навівають тихий і ясний спокій. 

Ренесансні тенденції проникають і в творчість малярів, які багато 
ще в чому орієнтувалися на освячені традицією норми. До них належав 
невідомий маляр, який, імовірно, працював у Туропинському монастирі 
Ковельського товіту (Турійський район). У мистецтвознавчій літера- 
турі він умовно називається з Волинський іконотисець 1630 р." В му- 
зейній колекції зберігається кілька його робіт, які відзначаються яскра- 
во вираженим індивідуальним стилем. 

Для Покровської церкви села Бобли були натисані їкони намісного 
ряду , Покров Пресвятої Богородиці" (1-38; б2х105) та , Богородиця Оди- 
гітрія" (Ж-259; 63х105). Порівнюючи ці роботи з іншими творами. во- 
линських малярів, можна впевнитися у тому, що у творчості ,Волинсь- 
кого їконописця 1630 р.5 ще дуже сильний архаїчний вплив, їй притаманний 
аскетичний дух середньовічного іконотису. Комтозиція. їкони ,Покров'", 
здавалось би, трабиційна -- у вераній частині над сегментом блакитних 
хмарин образ Богородиці між ангелами, а в нижній частлні основи, на тлі 
традиційного для цього майстра архітектурного стафажу, -- святі 
Костянтин і Олена, натовп людей, але в центрі не трабиційний образ 
Романа Псалмостівця (його маляр переносить вправо), а св. Василій Великий 
у єпископському облаченні. 

Роботам , Волинського іконотисця 1630 р.", як і волинському маляр- 
ству взагалі, притаманні елементи, народної творчости, вобночас він 


З Див: Сидор О. Забута школа..-- С. 26. 
" На іконі ,Георгій Переможець з житієм", яка належить пензлю цього маляра, вміщено 
дату 1630 р. (1-37). . 
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намагається. поєднати тпринцити традиційної іконографії з новими ві- 
яннями доби українського Ренесансу. Його Георгії Переможці" тривер: 
тають увагу вишуканою поставою і намаганням маляра докладно від- 
творити сюжет. Характерно, що у всіх творах великого значення 
майстер надавав не лише малюнкові постатей, а й аксесуарам, архітек- 
. турі. Детально витисано замкові стіни з численними вежами, колонами, 
круглими, і продовгуватими віконними отворами. Молода жінка на одній | 
з їкон зображена у бовгому обязі, підшитому горностаєм, на інших постає 
як багата панянка у характерних шатах. 
Своєрідною суворістю, аскетичністю, навіть жорсткістю форми по- 
значені два інші образи, які, можливо, належать до кола ,Волинського 
іконотисця 1630 р., -- Спас" (1-76; 86х119) та , Богородиця Одигітрія" 
(Ж-289; 86х119). На обрамленні ікони , Спас" зберігся фрагмент, натису, 
який свідчить тро поновлення її у 1749 р. Невідомий маляр дещо то». 
іншому моделює обличчя та руки, в них відчутно зменшується, графічна 
основа, ширше застосовується, світлотіньове мобелювання форми. Шич- 
рокі пробіли, чорні та коричневі лінії різної товщини творять рясні 
бганки, що набають. іїконам своєрідної, лише їм. притаманної особли 
вості, 

Впродовою століть іконографія образів Спаса та Богородиці була 
найбільш консервативною, але у ХУП ст. у ній відбуваються помітні : 
зміни. В. їконах , Моління" (1-27; 7 Іх 106), , Богоробиця Одигітрія" (І-277; 
9іх137) маляри намагались показати не лише образ небожителя, а'й 
суто людські риси, об'єднуючи духовне і світське, земне небесне. 

Ця тенденція зберігається у ,Богородиці Одигітрії" (1-250 уз з 
м. Горохова. Їкона зачаровує злагодженістию колірної гам, що виступає в 
поєднанні з сріблястим глибоко різьбленим тлом 1 свідчить тро поши» 
рення у волинському живописі ренесансних і барокових форм. Образи 
Богородиці та маленького Ісуса, наближені бо національного народного 
типу, набувають більш життєвого виразу. 

, Дуже близькі, хоч і різні за індивідуальними почеркамаи твори кінця 
ХУП ст. , Св. Варвара із житієм" (1-328), » Апостол. Павло" (1-3217), , дто- 
стол, Іван (Фома)" (1-326 5). з Горохівського району; »Св.: Параскева" (1-50) 
з Турійського району; » Св. Китерина" (1-264) з. йіаменя-Пачиирського. 

Серед циж пам'яток особливу увагу привертає образ »Св. Варвара з 
житієм". Монументальна, витончено зображена й уміщена у прямокут- 
ний формат постать святої з боків оточена невеликими житійними 
сценами, Їкона приваблює вишуканою майстерністю виконання, зокрема, 
рисунку та композиції, особливою злагодженістю колірної гами, що ви- 
ступає в поєднанні із золотавим, орнаментованим тлом, глибокою вираз- 
ністю і людяністю художнього образу. Обличчя. Варвари затолонлює мо- 
.лодістло, лагідністл та спокоєм. Автор набає їй індивідуальних рис: 
округле обличчя з великими очима, в тінях модельоване санкир'ю зелену- 
вато-оливкового тону з легким рожевим рум'янцем. Голову прикрашає 
оригінальна зачіска. Палітра автора цього твору досить широка -- 
червона, зелена, коричнева, блакитна, біла з тінями світлішліх або ж те- 


" У колекції Музею волинської ікони г зберігається три твори »Волинського іконописця 
1630 р": ,Георгій Переможець із житієм" (1-37) із с. Боблів; »Георгій Переможець" а- 158) 
зі с. Береська; ,Георгій Переможець" (Ж-228). . ; 
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мчіших відтінків. Житійні сцени натисані у дещо спрощеній та уза- 
гальненій мачері, без надмірної деталізації. 

Реалістичні прийоми у поєднанні з народною інтерпретацією сюже- 
ту характерні для маляра, який, імовірно, працював у містечку Михнівці 
Ковельського повіту (Камінь-Каширськиїй район). Їкони ,СтпасЯ з 
Ковельського району; ,Різдво Богоробиці", ,Причащання св. Онуфрія", 
»Св. Георгій Переможець"? з Камінь-Качширського району вийчли з однієї 
майстерні і належать пензлю одного або ж двох художників, які працювали 
У Михнівуі. Їхні роботи відзначаються тевною монументальністю та 
витонченістю малюнку постатей, дохідливістю зображення. З повним 
правом маляра з Михнівки можна назвати майстром-оповідачем. Од- 
ним з його ранніх творів є образ Спаса (1-137; 66х92), створений у бругій 
половині ХУП ст. Основа ікони по периметру обрізана, від широкої рене- 
сансної рами залишились лише внутрішні планки. Обличчя Христа вра- 
жає особливою лагідністю та спокоєм. Колорит, ікони обмежений тра- 
диційною червоною та блакитною 1з синами тІнЯмМИ палітрою, яка разом 
із різьбленим золоченим тлом зливається. у дзвінясу гаму. 

Деякі ікони давали малярам найбільше простору для виявлення хис- 
ту й задоволення індивідуальних запитів замовників. До таких нале- 
жать ікони , Різдво Богородиці" і ,Причащання св. Онуфрія". 

В іконі ,Різдво Богородиці" (Ж-284; 86х109) кінця ХУП ст. маляр 
загалом дотримується іконографічного канону, проте трактує його як 
сцену інтимно-родинного характеру, тому вона пронизана особливим 
ліризмом. Дія відбувається у міщанському житлі, але як данина тра- 
диції на задньому плані зображена темно-коричнева стіна з бійницями. 
У сюжет, введено велику кількість персонажів. На високому ложі тід 
балдахіном сидить св. Анна, яка гостинно вказує рукою на стіл, навкруг 
нього тури молоді жінки і дівчинка з барами у руках. Слузісниця з пелюш- 
кою у руках і повитуха з новонародженою стоять навколішки біля 
купелі. Автор не акцентує побутових подробиць, він лище дещо нату- 
ралістичніше відтворює окремі другорядні деталі: прикрашену мере- 
живом постіль св. Анни; червону мережку по краю скатертини, одяг 
окремих персонажів, що відповідає тогочасному вбрання міщан. 

Нахил до декоративности ще відчутніший. в їконі »Причащання 
св. Онуфрія" 1717 р. (Ж-300; 84х108), сгоча в ній, як і вимагає канонічний сю- 
жет, композиції, вчувається дух аскетизму. Згідно з традицією, автор зо- 
бражає св. Онуфрія, що молиться навколішки біля печери, оголеним. старцем 
з довгими пасмами. сивого волосся 1 бороди, на стегнаг -- листяний тояс. 





" Як містечко Михнівка відома вже з ХУП ст. У 1637 р. на прохання власника містечка 
Філона Юловицького польський король Владислав ГУ дарував Михнівці магдебурзьке пра- 
во задля швидкого заселення цієї місцевости. У 1642 р. Еловицький своїм коштом збудував 
у Михнівці Стрітенську церкву. Через селянські виступи проти панщини у 1842 р. жителі 
містечка були розселені по довколишніх селах, і Михнівка перетворилась ча невеличкий 
хутір. 

4 Можливо, саме про цю ікону згадує М. Теодорович у своїй праці »Мсторико- 
статистическоє описание церквей и приходов Вольїшской епархиий". (Почаїв, 1903-- Т. 5- 
С.344) У візитації луцького уніатського каноніка Яна Серацинського від 11 березня 1827 р. 
серед ікон Стрітенського храму с. Михнівки називається і образ св. Онуфрія. На рамі в 
нижній частині ікони був напис: ,Сєй образ |..| до храму Бож |..| Стретєнія Господня и |... 
Григория |... мца дня 29 року Божого 1717", Залишки окремих літер збереглись донині. 
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Статична постать старця, написана в інтенсивних коричнево- вохри- 
стих тонах, контрастує з вишуканим силуетом. ангела. Він стрункий, 
наділений юнацькою грацією, з витонченими кінцівками і маленькою 
головою з округлим, ніжним обличчям. Динамічність його постаті пере- 
дано за допомогою зображення високо піднятих крил. Значну композиційну 
роль в іконі відіграє лісовий, з блакитними горами у долині ландшафті. 

Твори. »зМаляра з Мижнівки" позначені гармонійністю живописного 
"розв'язання. Різьблене золотисте тло якнайкраще відтінює яскраво- 
зелені, оливкові, сині та червоні барви, які: в тональному плані дають 
широку шкалу відтінків. Тло орнаментоване оригінальним. різьбленням, 
 сарактерним для цього титця, -- мотивом. виндградної лози. 
7. Волинські їконотисці мали зв'язки з інчиими регіонами України, про що 
свідчить ікона , Преображення" кінця ХМ -- початку ХУПІ ст. (1-116; 
83х106) зі с. Садова Луцького району. В центрі композиції лаконічно 1 
просто, без зайвої декоративности зображено Фаворську гору, яка нагадує 
зелений пагорб. На його темному тлі лебь приглушено, але водночас виразно 
1 драматично напружено виділяються силуєти апостолів. Майстер тонко 
передав емоційний лад твору, особливу увагу він. прибіляє поглибленій 
експресивності виразу облич та ,промовистості" тоз, постатям надає 
більше руху, а композиції -- динамічности. Щільні сіро-блакитні хмари 
окутують вершину тагорба, над яким у сяйливій променистий мандорлі 
виділяється тостать Христа. Ікона вражає майстерністю виконання, 
спокоєм та злагодженісттю- колірної гами, яка поєднує золотисте тло з 
темною зеленню та ніжними відтінками блакитного, світло-коричневого і 
білого тонів. 

Барокова тенденція була провідною в українському животисі впро- 
довж усього ХУПІ ст.? Чимало характернит для того часу рис і прийо- 
мів в авторів їкон , Богородиця Одигітрія" (1-61; 82х118) з Любомльсь- 
кого району; ,Св. Миколай" (88х122), »Василій Великий" (1-228; 80х109), 
»Покров" (1-92; б4х95) з Локачинського району; ,Апостол" (Ж-324) зі 
Старовижівського. району; ікони намісного ряду Троїцької церкви с. Го- 
родині Любешівського району зСпас Вседержитель" 1737 р. (1-219; 79х109) 
і ,Св. Миколай" 1736 р. (1-222; 79х109); ,Св. Стефан" (1-191; 70х102), 
»Богородиця Почаївська"? 1737 р. (1-133; 68х107) з того ж району. Названі 
твори, попри різницю в індивідуальних почерках, виявляють певні спільні 
риси у пластичному моделюванні ликів, використанні гри світла і тіней. | 
У циа іконах помітне намагання розкрити внутрішній світ персонажів, 
індивідуалізуються образи святих. Колірна гама стає насиченішою, ших 
рока й палітра проміжних тонів. Для названих творів характерне 30- 
лочене, зрідка сріблене, тоноване під золото, затовнене рослинним орна- 
ментом тло. 

Одним з провідних митців "того часу був Йов Кондзелевим. У ко- 
лекції Волинського краєзнавчого музею зберігаються твори цього май- 
стра: фрагменти одвірків дияконських дверей і царських врат. з з обра- 


З Див. зокрема: Сидор о. Ф. Барокко в українському живопису // Українське барок- 
ко та європейський контекст-- К., 1991.-- С. 173--183. 
" Йов Кондзелевич (1667 - після 1740) народився у м. Жовкві. У дев'ятнадцять років 
стає ченцем Білостоцького монастиря біля Луцька. Був членом Луцького Хрестовоздви- 
женського братства, обирався ігуменом братського монастиря. 
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зами святих Василія Великого, Івана Золотоустого, Миколая, Григорія 
Двоєслова, великомучеників Стефана та Лаврентія, створених, як недав- 
но пощастило встановити, у 1696 р. (1-113; 1І-114)8; картуші з образами 
пророків (1-78--1-80; 1-278); ,Спас Пантократор" (1-109; 74х115) зі 
с. Городища Луцького району та ,Геореїй Переможець" (РА-1064; 70х113) 
з Турійського району. 

Маляр сконденсував і творчо переосмислив здобутки західного жи- 
вопису й іконопису рідних земель, а в межах останнього -- 1 досвід різ- 
них мистецьких осередків". Він будує складні композиції на основі кано- 
нічної схеми, зосереджуючи, увагу на темі величного монументального 
змісту. Саме так Й. Кондзелевич зображає Спаса з городищенського їко- 
ностасу. Христос сідить на веселі, спираючись однією ногою на круглу 
підставку, а бругою -- на голівку серафима. Незмінними залишились тра- 
диційний жест травої руки у благословенні і розгорнуте Євангеліє у 
лівій. Уся постать Христа оточена гірляндою голівок херувимів і сера- 
фимів, які чарують своєю одухотвореною красою, хоч маляр і не акцен- 
тує уваги на індивідуалізації облич. 

»Георгій Переможець" Й. Кондзелевича зі с. Боблів Турійського ра- 
йону, із зображеними високими будинками з галереями, балконами, ха- 
рактерними для того часу, стоїть на межі ікони і картини. Але 
передній план вирішений на трабиційній іконографічній основі: верхи 
на здибленому коні святий воїн, який перемагає змія. Трохи осторонь 
постать жінки в багатому вбранні, біля її ніг -- біла вівця. Образ 
св. Георгія у трактуванні Кондзелевича це не лише втілення юної 
неперембоженої сили й нестримного руху, а й певної шляхетности, а 
навіть ліричности. Цікаво те, що в руках у святого зображено не 
трабиційний стис, а веретено. : 

Колористичний лад цих творів тісно пов'язаний зі змістом. Маляр 
віддає перевагу кольорам з відтінками холодної тональности, збагаче- 
ним півтонами. Сині, червоні, темно-зелені барви в поєднанні з орнамен- 
тально озбобленим золоченим тлом надають композиції особливого 
емоційного забарвлення. 

З Троїцької церкви с. Городища походить ікона ,Спокуса Христа" 
ХУПІ ст. (1-110; 64х96), яка за своїми стилістичними особливостями та 
характером побудови художнього образу тяжіє до творчости. Й. Кон- 
дзелевича. Принаймні можна припустити, що цей твір створив маляр, 
який удосконамовав свою майстерність у відомого художника. 

»Спокуса Христа" вражає внутрішньою напруженістю, що цілком. 
відповідає сюжету ікони. Маляр лаконічно і виразно відтворює євангель- 
ську історію. Саме тому великого значення він, надає малюнкові поста- 
тей. і меншого -- різним аксесуарам, архітектурі, краєвиду. Всю площу 
їкони займають постаті Христа та диявола, які чітжо виділяються на 
тлі неба, затягнутого темно-сірими грозовими хмарами. Диявол зобра- 
жений у профіль, у довгому темно-коричневому, майоже чорному тлалці, 
який, закриваючи майже весь силует, залишає відкритою частину облич- 


8 Квасюк А. Романюк О. Реставрація одвірок царських врат Йова Кондаглевича // 
Волинська ікона: Питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Доповіді та матері- 
али ТУ наукової конференції, м. Луцьк, 17--18 грудня 1997 року.-- Луцьк, 1997.-- С. 34. 

ї Сидор О. Барокко..- - С. 181. 
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чя з чорними вусами та бородою, руки і ноги з довеими, загнутими 
кігтями. Постать Христа з простягнутою рукою закутана у довгий 
червоний хітон з перекинутим через плече темно- "синім гіматлієм, що 
спадає широкою площиною на чорний позем. Обличчя його сповнене ла- 
гідного спокою; а очі випромінюють "теплоту "і безвинність. Сценка у 
вераній частині ікони, на якій постать диявола трактовано явно гро- 
тескно, натисана у плані наївного малярства. 

Цей твір характеризує особлива строгість композиції в цілому 1 в 
деталях, чому підпорядкований і темний, драматично напружений ко- 
лорит, з домінантою темно-коричневого і сірого тонів, оживлених яс- 
кравішими барвами на обязі Христа та ясно-блакитним кольором, який 
розділяє дві постаті. 

Зовсім в іншому ключі працювали майстри їкон, , Святі Яким і Анна" 
(1-41; 51х86) з Турійського району та ,Св. Миколай" (1-75; 48х80) з Лока- 
чинського району. Названі твори, попри різницю в індивідуальних почер- 
ках, виявляють спільні риси у моделюванні облич та зіставленні кольо- 
рів мажорної гами -- чистих і дзвінких. 

Майстер ікони ,Яким і Анна" трактує поширений сюжет, у дещо 
романтичному плані. Із сердець святого подружжя виростає біла лілія, 
з якої народжується бівчинка. іконописець оригінально вирішує одяг 
персонажів, який окремими деталями нагадує тогочасне вбрання укра- . 
"їнських міщан. Образи святих мають портретні риси, наділені індиві- | 
дуальним виразом і характером, сповнені глибокої внутрішньої обужхо- 
творености. 

Особливу увагу в колекції музею привертають їкони ХУПІ ст., які, 
можливо, створили малярі Острозької майстерні. ,Старозавітна Трій- 
ця" (1-16; 73х97) з Маневицького району та зАряангел, Михаїл" (1-154; 
69х101) з Горохівського району" відзначаються цілісністю стильового 
забарвлення, високою технікою, звучністю колориту. 

Образ архангела Михаїла" нагадує портрет, молобого шляхтича, в 
лицарських обладунках з елементами одягу того часу -- чепурно пов'я- 
зана хустина на шлай, на плече недбало накинутлий плащ, орнаментова- 
ний, квітами. За його плечима ледь видніються крила, а шабля в руці 
здається мало не іграшковою. Особливо приваблює молоде обличчя Ми- 
хаїла -- ясної карнації, з легким рум'янцем та усмішкою на вустах. 

За стилем і манерою виконання цілком аналогічна їкона ,Старо- 
завітна Трійця, насичена побутовими подробицями: на ній зобра- 
жені барокові стільці з вигнутими бильцями та ніжками, сервірова- 
нац ножами й виделками стіл, який привертає увагу яскравими барвами 
фруктів й овочів. У композиції підкреслено пропорційність постатей, 
їхню типовість і узагальненість. Лики ангелів, як 1 в: з Ааржангелі Ми- 
паїлі", чарують особливою лагідністо та лебь помітними усмішками 
на вустах. 

У зв'язку з утвердженням. унії у ХУПІ ст., окремі мистецькі школи 
Волині, зокрема маляри-василіяни, почали орієнтуватися на максималь- 


" Можливо, у колекції музеїо є більше творів, написання яких можна віднести до 
Острозької майстерні, та, оскільки велика частина ікон не реставрована і зберігається під 
профілактичними заклейками, вивчення їх затруднеке, 

" Верхній фарбовий шар ікони майже повністю змитий. 
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не наближення іконографії, стилю та способу малювання до творів захід- 
ного титу. 

Саме у такому напрямі працював , Волинський іконотисець 1750 р.", 
який, натевно, пов'язаний із Турійськом?, а також невідомий маляр, який 
працював в околицях Луцька і створив серію кон Богородиці з ангелами. 
Ці майстри менш, вправні у відтворенні ракурсів та анатомічних про- 
порцій людського тіла, у просторовому вирішенні композиції чи точности 
рисунку, але створені ними образи приваблюють особливою життє- 
радісністю та оптимізмом, що посилюється дзвінким колоритом і набає 
їм своєрідної, трактованої у народному дусі барокової динаміки. 

У творах ,Волинського іконописця 1750 р." ,Трійця Новозавітна? 
(1-78; 92х105) з Ківерцівського району; ,Св. Миколай" (1-55; 75х116), , Трійця 
Новозавітна" (1-54; 80х108) з Турійського району; ,Св. Катерина? (1-60; 
80х121), , Коронування Богородиці" (1-67; 84х120) з Любомльського райо- 
чну домінує тенденція до продовження в нових історичних умовах само- 
бутніх традицій волинського малярства. 

Образ св. Миколая вражає народністю типажу. Чітко модельоване 
дуже просте обличчя, вираз очей щирий, спокійний, в усьому відчувається 
поважна, мудра сила простої людини. 

В образі св. Катерини цього ж майстра знаходимо багато спільного 
з трактуванням постаті в репрезентативному портреті -- об'ємне 
ліплення обличчя поєднується з більше площинною тодачею тулуба. 
Відповідно трактувався й одяг, багато декорований орнаментом. Свята 
має вигляд гарної повновидої жінки, обягнутої у парчеве плаття із золо- 
тим шиттям, ілюзорно передані перли на її шиї та у вужа, серпанок 
на грудях, ніжна шкіра обличчя. 

Особлива пристрасть до декоративности помітна у роботах маляр- 
ської школи ХУПШІ ст., ікони якої поширювалися в межах Луцького, Мане- 
вицького, Рожищенського районів. Саме з цього регіону в колекції музею 
зберігається найбільше образів Богородиці Одигітрії (, Богородиця Оди- 
гітрія з ангелами" (РА-1466; 89х125), , Богородиця Одигітрія з ангелами? 
(Ж-339; 103х139), , Богородиця Одигітрія? (1-156; 87х128), ,Богоробиця. 
Одигітрія" 1756 р. (1-69; "5х118), ,Богородиця Одигітрія з ангелами 
(Ж-308; 93х123), які об'єднує не лише композиційне вирішення, а й декора- 
тивні риси -- тло їкон, а також одяг прикрашені глибоко різьбленим. рос- 
линним орнаментом, симетричним на тлі і досить вільним на вбранні. 

В іншому малярському стилі працював невідомий майстер, автор 
їкони ,Богородиця Одигітрія" (,Нев'янучий цвіт") другої половини 
ХУПІ ст. (1-269; 65х101) з с. Рудка-Козинська Рожищенського району. 
Він звернувся до поширеної іконографії Богородиці Одигітрії, але не на- 
слідував канонічного взірця, а дав свою інтерпретацію твору, яка про- 
явилась у титажі й духовній наповненості образу Марії. Обличчя Бого- 
родиці звернене до глядача. У правій руці вона тримає невелику квітку, 
що надає образу особливої теплоти, чарівности, земної материнської 
ніжности. Ця їкона свідчить тро вірність волинських майстрів другої 
толовини ХУПШІ ст. їконографічним традиціям. 

З-поміж творів ХУПІ ст. виділяються їкони символічно-алегорично- 
го плану. В колекції вони представлені поширеною темою -- ,Христоє 


9 Сидор 0. Забута школа..-- С. 28. 
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Винограбар" 1147 р. (1-234; 6іх91) та 1745 р. (1-106; 55х95) з Луцького 
району та їкона (1-220; 74х98) з Рожищенського раїону, які, вірогідно, 
вийшли з однієї їконописної майстерні. 

В окрему групу можна вибілити ікони, автори яких тяжіють до 
народної течії у мистецтві. В колекції музею їх досить багато. 

У ХУП-АХУПІ ст. на волинських земля, як і взагалі в Україні, до пан- 
теону народних святих входили образи Параскеви, Юрія Змієборця, Ми- 
зсаїла. У зображенні народних майстрів вони втрачають строгу ієрар- 
зсічність, їх образи набувають дещо фольклорного звучання. Саме у 
такому плані працював автор ікони ,дАрхангел Михаїл" (Д-974; 48х117) 
зі Старовижівського району. Він зберігає традиційну для ХУП ст. іконо- 
графічну схему -- Михаїл зображений на повен зріст, юним воїном у 
лицарському вбранні. Риси його обличчя відзначаються особливою лагід- 
ністю, а уся постать наділена своєрідною юнацькою грацією. 

Малюючи їкони Богородиці, волинські народні маляри створювали 
образ ніжної матері, набіляли її рисами простої жінки-помічниці й 
заступниці. Саме такі риси відтворено в образах ХУП--ХУПІ ст. ,Бого- 
родиця Одигітрія" (Я0-186; 62х118; Ж-293; 77х90) з Ковельського району, 
»Богородиця Одигітрія" (1-46; 76х107) з Турійського району та в ряді 
інших творів. 

Про особливо шанобливе ставлення, до св. Юрія Змієборця свідчить 
велика кількість їкон з його образом. Іконографічна основа цих творів 
залилчшалася традиційною: в центрі йкони образ святого верхи на зби- 
бленому коні, який тпопирає ногами змія, поряд -- бівчина, на другому 
плані -- вежа з людськими обличчями у вікнаг. Таку композицію викори- 
стано на йконах ,Юрій Змієборець" ХУПІ ст. (Ж-312; 85х127) з Івани- 
чівського району, зі с. Ставків Турійського району (1-36; 69х101), зі 
с. Новосілок того ж району (1-45; 76х110). Об'єднує всі ці твори деяке 
порушення пропорцій постатей та наявність темної контурної лінії, 
якою маляри окреслюють силуєти, архітектурні елементи. В іконі зі 
с. Дубечна Старовижівського району (1-12; 71х90) та їконі 1756 р. зі 
с. Вітоножа того ж району (Ж-202; 58х75) маляр зображає вельможну 
особу в селянському вбранні з білим фартухом. 

Народне малярство розвивалось у взаємобії з професійним животи» 
сом, у нього активно проникали панівні мистецькі течії Західної Євроти. 
Їкона ХУПІ ст. ,Архистратиг Михаїл з діяннями" (1-168; 93х147) з Ма- 
невицького району відзначається динамічним сюжетом, бураливістю і 
асиметричністю форм, експресивністю виразу. Характер колірної гами 
відповідає манері зображення; яскраві, насичені фарби панівних червоного 
1 зеленого відтінків чудово гармонують із золотавим різьбленим тлом. 

У колекції музею зберігається чимало їкон у різьблених дерев'яних 
кіотах -- теж оригінальних взірцяхд мистецтва волинських майстрів. 

На жаль, більшість творів з колекції музею ще чекає своєї черги на 
реставрацію. Вивчення їх та точне датування затруднене через пізні- 
ше перемалювання або суцільні забруднення. 


Людмила КАРП'ЮК 





КРАСНОПУЩАНСЬКИЙ ІКОНОСТАС 
ВАСИЛЯ ПЕТРАНОВИЧА 


У селі Вербові біля Бережан, що на Тернопільшині, в мурованій пара- 
фіяльній церкві Успіння Пресвятої Діви Марії зберігся фрагмент, а точ- 
ніше, тільки царські врата і кілька різьблених колон з відомого красно- 
тпущанського їконостасу, який виконав відомий український художник 
ХУПІ ст. Василь Петрановим. 

" Історикам мистецтва краснопущанський іконостас знаний тільки. 
з фотографій, оскільки сама пам'ятка не збереглася, бо згоріла разом з 
церквою. Ще до недавнього часу мистецтвознавці, пишучи про твор- 
чість Василя Петрановича, оперували не оригінальними, документально 
підтвердженими його творами, а лише опосередковано атрибутовани- 
ми на його користь. Краснопущанський іконостас -- одна з двох боку- 
ментально підтверджених робіт, цього видатчого митця. Крім вище- 
згаданого, Петрановим виконав іконостас для Святомиколаївської церкви. 
монастиря у Крехові. 

Про заснування Краснопущанського монастиря збереглася легенда, 
за якою Ян Собеськи, полюючи у поморянських лісах, відбився від дружини 
і, згубивши зворотну борогу, потратив на оленя, який привів його до 
хатини старця Гедеона. Це ніби мав бути монах Гедеон Буйницький, 
учасник походу Станіслава Жолкевського на Москву, бухівник в армії 
Богдана Хмельницького і, нарешті, пустельник-богомолець. На знак 
вдячности за наданайй нічліг, король заснував на місці хатини монастир, 
а ігуменом призначив Гедеона Буйницького. Собеський, крім земельних 
надань і різних дарунків монастиреві, велів своєму придворному маляреві 
Василеві зі Львова. спорудити для краснопущанської монастирської церкви 
іконостас". 

У легенді бачимо явні анахронізми, бо Г. Буйницький не міг бути 
ігуменом. в часи короля Яна Собеського, оскільки помер 1756 р., а за леген- 
дою уже в час заснування монастиря був старцем. 

За документальними даними, монастир у селі Краснопущі за Помо- 
рянами, тепер Бережансьгого району Тернопільської области, заснова- 
ний у 1665 р. привілеєм хорунжого коронного Яна Собеського, тізніще 
тольського короля, за дозволом львівського єпископа Атанасія Желібор- 


1 Монастир василіянський св. Івана Предтечі в Краснопущи // Правда (Львів) - 
1897.-- Ч. 16-- С. 250--253; Щурат В. Краснопущанська легенда // Записки Чина 
св. Василія Великого.- Жовква, 1926.-- Т. 2, вип. 1--2.-- С. 160--165. 
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ського?. Вій не був такий знаменитий, як Крехівський чи Унівський. Це 
була невелика, скромна обитель з дерев'яною церквою св. Івана Хрестителя 
і початково дерев'яними, келіями. Мурований двоповерховий монастирсь- 
кий будинок постав щойно у 1786 р. ї остаточно був викінчений 1797 р., за 
ігумена Йосафата Скотинського (архітектор Іван Жидачевський 3. 

Новозаснована обитель містилася у мальовничій місцевості на па- 
горбі, в розгадівській , Красній пущі", від якої пішла назва монастирської 
оселі. Близько 1730 р. церкву ії монастир перенесено на інше місце, біля. 
підніжжя гори, і тоді ж великим коштом побудовано нову гарну святи- 
ню?, У 1731р. монастир дістав нові надання від королевича Якова Собе- 
ського. Через рік (1732) пожежа повністю знищила новозбудований храм 
разом із монастирем. Монахи знову звернулися по допомогу до короле- 
вича Якова, і той листом від 11 березня 1733 р. попросив комісара маєт- 
ків руських у Жовкві Сеправського виділити дерево на будівництво церк- 
ви і погорілого монастиря?. Нова, уже третя з черги церква постала 
старанням ігумена Гедеона Буйницького. Конкретна дата побудови, не- 
відома. Існувала думка, що це сталося між 1733 і 1760 рр. Інші автори 
датують її 1735 р." Трохи більше світла на цю справу кидає не викори 
стана дослідниками книга видатків Краснопущанського монастиря». З 
неї відомо, що у 1739 р. закуплено 100 кіт гонтових цвяхів, у 1741 р. закуп- 
лено гонтів аршинових 800, ліктевих 10 000 штук, що вказує на якесь 
будівництво. Найціннішою нотаткою в цьому документі є видаток під 
днем 30 квітня 1743 р., у якому занотовано, що тесля Лесько отримав 
завдаток на сокиру до побивання церкви. Отже, маємо пряму вказівку 
тро покриття нововиставленої церкви гонтами, що дає підставу дату- 
вати й часом, близьким до зазначеного. До того ж стало відоме ім'я 
гонталми. Серед тих видатків не менш. цінна інформація тро маляра 
Теодора Барку, який 25 квітня 1740 р. за образ св. Василія на полотні 
отримав 2 золатії. 

Візитація 1760 р. підтверджує, що церква будована з дубового дерева 
з трьома верхами, а в ній іконостас сницарської роботи. Другий іконо- 
стас також сницарської роботи, але на час візитації ще не мальований, 
містився у каплиці над бабинцем. Очевидно, близько цього часу він був 
виконаний. Крім них, у наві зліва стояв вівтар Богородиці, справа -- 
вівтарик св. Василія, образ до якого і два малі вівтарі у бабинці, напевно, 
малював згаданмії вище Т. Барка?. 

Недалеко від монастиря, на горі, звачій ,Зосимова", стояв скитик з 
церквою Вознесіння Господнього. Ця дерев'яна обнобанна церква в об- 


2 Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України у 
Львові), ф. 684, оп. 1, спр. 1990, арк. 3; Коссак Е. Шематизм провінції св. Спасителя 
чина св. Василія Великого в Галіції-- Львів, 1867.-- С. 11.: 

З ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 1990, арк. аа, 40, 49 зв. Б. 

4 Сефагоміса М. бхКкісе 2 Бізбогії закикі ХУП м.- Тогий, 1966-85. 285. 

5 Там само.--5. 285; ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2000, арк. 52. 

8 Себагоміса М. Закісе..- - 8. 285. 

Т Овсійчук В. А. Майстри українського барокко- К., 1991.-- С. 377--3178. 

8 Львівська наукова "бібліотека ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНБ НАН 
України), від. рукописів, ф. З (Василіянські монастирі), спр. 803, арк. 1 зв. 11 зв. 24, 42. 

9 ПДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2000, арк. 135. - 
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ляті привілею Михайла Казимира Радзивіла 1746 р. згадується як ново- 
виставлена!?, 

Королевич Яків, допомігши матеріалом збудувати церкву, одночасно 
подбав про її внутрішнє оздоблення, очевидно, на просьбу самого ігумена. 
Для виконання іконостасу він прислав до Краснопущі одного з найкра- 
щих жовківських малярів Василя Петрановича (помер 1759 р.). Цей ху- 
дожник, бубучи на послугах королевичів Костянтина (1680--1726) і Яко- 
ва (1667--1737) Собеських, одночасно виконував обов'язки райці й навіть 
війта міста Жовкви. Петранович був митцем високого професійного 
рівня, у його творах явно відчутний європейський виликіл. Тому не дивно, 
що він постійно виконував замовлення королевичів Собеських, а деякі 
його живописні роботи потрапили бо колекції короля Станіслава Авгус- 
тай, Де і в кого вчився -- не відомо, про це можна висувати тильки 
здогади. Нотатка у каталозі збірки того ж Станіслава Августа про те, 
що він був учнем Марчелло Баччареллі (1731--1818), зовсім безтідставна, 
цьому твердженню суперечать роки життя, останнього. Найвірогідні- 
ше, як припускають, Василь Петранович малярську науку побирав у Жовкві 
в придворного судожника Яна Собеського -- Юрія Елеутера Шимонови- 
ча-Семигиновського (1660--1711), який мистецьку освіту здобув в Ака- 
демії мистецтв у Римі. Навчання у цього художника вплинуло на твор- 
чу манеру В. Петрановича -- з її відходом від їконотисної графічности 
до плавного світлотіньового мобелювання, упевненим малярським маз- 
ком. Розлого трактовані складки одежі на його образах навіяні бароко- 
вою патетикою. 

Василь Петранович працював у білянці не тільки релігійного, а й 
світського малярства, виконуючи портрети, ландшафти, копії!?, Він ви- 
конав декілька іконостасів. Документально підтвердженими були їконо- 
стаси для монастирів Краснопущанського і Крехівського та парафіяль- 
ної церкви св. Миколая в Бучачі. Інлці, як іконостас для Троїцької церкви 
у Жовкві, збудованої 1720 р. коштом королевича Костянтина Собеського, 
тпензлеві Петрановича можна тільки приписати. 

Краснопущанський іконостас в літературі минулого століття зга- 
дувано як твір придворного судожника короля Яча ПІ Собеського -- 
легендарного Василя зі Львова. Лише у 1960-х рр. ця легенда з міфічним 
руським малярем Василем була розвіяна на користь жовківського маля- 
ра Василя Петрановича, який працював не для двору короля, а для його 
синів Костянтина і Якова. Броніслав Заморський, автор ,Хроніки По- 
морянської", 1798 р., в листі до Товариства консерваторів, висловив фан- 
тастичну думку, ніби іконостас краснопущанської монастирської цер- 
кви виконав відомий колись у Львові художник Копецькиї, портретист. 
родини Собеських?. Зрозуміло, художника з таким іменем у Львові не 
було. 

Авторство В. Петрановича у виконанні краснопущанського їконо- 
стасу підтверджує не тільки високий мистецький рівень його їкон, а й 
документ, -- ,Пом'яник" цього монастиря, переписаний 1725 р. На ар- 


Ю ЦДІА України у Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 2000, арк. 114, 114 зв. 

И МайКкомвкі Т. Саієгіа 8іапівіама Амривіа.-- Їхибуг, 1932.-- 5. 362, 415. 
Во Там само. 

13 ЦДІА України у Львові, ф. 616, оп. 1, спр. 17, арк. 62 зв. 
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куші 63 на маріїнесі записано: ,Сіє поминаніє Благородного Раба Божія 
Василія Петрановича Маляра Найяснішого его милості Королевича Якуба 
з Жовкви". Щодо часу його постання думки дослідників роздодяться. 
Одні вважають, що роботу над краснопущанським іконостасом В. Пе- 
транович розпочав 1735 р., у рік вступу на ігуменство Гедеона Буйниць- 
кого!з, і продовжував її до початку 1740-х рр. Остання крайня дата 
грунтується на врятованій від пожежі і датованій 1741 р. іконі. Ці 
тези легко спростовуються. По-перше, 1735 р. надто ранній для їконо- 
стасу, оскільки на тої час церкви ще не було. По-друге, Гедеон Буйниць- 
кий став ігуменом набагато раніше за згадану дату!?, По-третє, їкона 
св. Василія 1741 р. не входила до іконостасу, а була вівтарною. Рівно ж, 
йдучи за цим автором, 1735 р. не можна датувати втис Петрановича у 
»Пом'яник", оскільки річних дат, впису в ньому немає. 

На думку іншого автора, іконостає виконано ще за життя короле- 
вича Якова, тобто між 1733 і 1737 рр. 

Нарешті існує третя версія про постання іконостасу після смер- 
ти королевича, тобто після 1737 р.З Останнє можна прийняти за най- 
більш, вірогідне, оскільки десь близько цього часу почалося будівництво 
Хрестовоздвиженської монастирської церкви. 

Можливо, що й іконостас для катлиці на емтпорі над бабинцем також 
виконав В. Петранович, бо на 1760 р. він ще не був повністю викінченції. 

Хронологічно за краснопущанським іде іконостас для Святомикола- 
ївської церкви Крехівського монастиря. У монастирських реєстрах при- 
бутків і видаткіз під 1742 р. занотовано: , Панові Василеві від мальованя 
апостолів -- 100 зл." Під 1744 р.: , Панові Василеві маляреві -- 100 зл.519 
Немає сумнівів, що йдеться про малювання іконостасу для нової мурова- 
ної церкви, а маляр Василь -- це не легендарний Василь-русин, надвірний 
художник короля Собеського, а жовківський маляр Василь Петранович. 

Крехівський іконостас В. Петрановича в цілості стояв до 1776 р. 
Того року на розпорядження ігумена Сильвестра Лащевського його розді- 
лили на дві половини то вертикалі й розсунули у бічні каплиці трансеп- 
ту. Середню частину зайняв новий, змодернізований бароковий іїконос- 
тас на чотирьох колонаг, завершений об'ємною скульптурою роботи 
Матвія Полейовського?? (1778). Образ апостолів для нього малював Сте- 
фан Уеницький?, а царські врата зі сценою Преображення виконав сни- 
цар Іван. Щуровськиїї зі Львова. Врата зі старого іконостасу з животи- 
сом В. Петрановичва ще того ж року були продані до парафіяльної 
черкви св. Параскеви в селі Крехові?? за 200 зл., де й то нинішній день 
зберігаються у давнішому іконостасі. Монастирський іконостас мав чо- 


М (Фебагоміся М. бакісе..- - 8. 286. 

5 Овсійчук В. А. Майстри..-- С. 377--378, 

16 Щурат В. Краснопущанська легенда.-- С, 169, 163. 

тес ерагомісо М. 8хКісе...- - 8. 289. 

8 Драган М. Українська декоративна різьба ХУЇ--ХУПІ ст.- К., 1970.-- С. 104. 

З ЛНБНАН України, від. рукописів, ф. З (Василіянські монастирі), спр. 315, с. 317, 386. 

10 Там само-- Ф. 77 (А. Петрушевич), Ме 7387/п. 62. 

М Там само. - 

98 Книга видатків і прибутків церкви св. Параскеви в Крехові (зберігається у церковному 
архіві), Себагомісі М. 82кісе..-- 8. 280. ; г . - 
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тири ряди традиційної горизонтальної композиції. Його животис дещо 
скромніший від краснопущанського. Вже у минулому столітті своїм 
високим мистецьким. рівнем він привернув увагу істориків мистецтва, 
результатом чого було його експонування, на крайовій виставці 1894 р. у 
Львові? у спеціально збудованій для цієї виставки церкві. 

Майже одночасно з крехівським В. Петранович малює їконостає для, 
парафіяльної церкви св. Миколая в Бучачі. Це також одна з докумен- 
тально підтверджених його праць. Там художник працював на замов- 
лення старости каньовського Миколи Потоцького разом зі своїм учнем 
і помічником Станіславом Отосельським. В акті генеральної візитації 
бучацької церкви св. Миколая, 1743 р. сказано, що в ній виставлено новий 
величавий Деїсус (їконостас) сницарської роботи, але ще не мальований, і 
вже сконтрактовано художника на малярську роботу коштом Миколи 
Потоцького, старости каньовського?. Немає сумніву, що цей контракт. 
на малювання був складений з Василем Петрановичем. Коли В. Петра- 
нович розпочав роботу в Бучачі -- не відомо, але документально відомо, 
що працював він там з С. Отосельським ще у 1749 р.» 

Покійна В. Свєнціцька, покликаючись на документ, говорить тро ро- 
боту В. Петрановича чомусь для василіянської? церкви в Бучачі. Те 
саме повторив В. Овсійчук, додаючи, що йдеться про василіянську церкву 
св. Миколая??. Це очевидне непорозуміння, бо візитація 1743 р., на яку 
покликаються згадані автори, виразно говорить тро новий іконостас у 
тпарафіяльній церкві св. Миколая в Бучачі, виконаний на замовлення. 
М. Потоцького. Церква Бучацького монастиря, як відомо, була тід ти- 
тулом Воздвиження Чесного Хреста. На користь Миколаївської, а не 
василіянської церкви в Бучачі промовляє соковита ажурна різьба царсь- 
ких врат, і колон першої, разючо близька до різьби краснопущанського 
іконостасу. 

Є ще одна пам'ятка, пов'язана, проте, з іменем В. Петрановича не на 
документальній підставі, а опосередковано, шляхом мистецького аналі- 
зу. Це іконостас у с. Озерній Зборівського району на Тернопільщині. Він 
не був спеціально виконаний для цього села, а потратив зі скасованого 
монастиря у Віцині (тепер с. Смереківка Перемишлянського району). 
Село Віцинь входило до Поморянського ключа, яким володіли Собеські. 
Тому Віцинський монастир також був фундований коштом. цієї роди- 
ни. Колишня мурована монастирська церква у Віцині згоріла 1846 р., ї 
ще того ж року до Озерної звідти теревезли дерев'яну парафіяльну 
церкву з іконостасом, оскільки греко-католицька парафія у Віцині була 
зліквідована і село заселено поляками-мазурами?, Коли в Озерній побу- 
дували муровану церкву, до неї перенесли їконостас з дерев'яної. Цей 
іконостас стильово не однорідний, можливо, до нього потратили ікони зі 


23 Галичанин (Львів). -- 1894.-- М» 158.-- Новинки. 

24 Бібліотека Національного музею у Львові, Рк. Е? 14, арк. 292 зв. 

25 Себагоміся М. бхкісе.. - 8. 2178. 

26 Свенціцька В. Словник жовківських майстрів живопису та різьби // Українське 
мистецтвознавство.-- К., 1967.-- Вип. 1-- С. 141. 

Я Овсійчук В. А. Майстри. - С. 381--382. 

28 ріоїгозєкі 7. Хехіегпа // Зргам'охіапіа Стопа Копбегугабогбм (аїїсуї МУєспод- 
піеі- 1907.- Т. 13, М 52--63.-- 85. 12--20. 


Тконостас:Успенської деркви в с. Вербові Бережанського р-ну 
Тернопільської обл. 
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Царські врата. 1740-ві роки. Іконостас церкви св. Миколая 
у м. Бучачі Тернопільської обл. 
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спаленої умонастаирської церкви, для якої у у 1767 р. малював Соломон Скри- 
тпецький 3. 

Під час Другої світової війни від гарматного пострілу постраждала 
мурована церква в Озерній, був пошкоджений іконостас, зокрема, розтро- 
щено центральний образ з Христом Пантократором. (Тоді ж, до речі, 
сильно постраждав їконостас П. Ковжуна 1 М. Осіньчука. ) Реставруючи 
цей іконостас у 1968 р., автор мав рідкісну можливість докладно: його 
оглянути і вивчити. Нашу увагу привернули фрагменти розбитого сна- 
рядом мальованого на дошці центрального образу з частково збереже- 
ними постатями пристоячих Богоробиці та св. Івана Хрестителя. 
Оскільки іконостас походив з Віцинського монастиря, який заснував Со- 
беський, на думку спало ім'я Василя Петрановича". 

Ще У 1907 р. консерватор Юзеф Пйотровськиї, пишучи тро Озер- 
нанський іконостас, здогадувався, що його міг малювати український ма- 
ляр Василь, аєтор іконостасу в Краснопущі та портрета Яча ПІ Собе- 
ського. Він відзначає: , Важко сказати, хто був автором. йконостасу в 
Озерній, але на підставі гарних пропорційних його форм і зовсім добрих 
образів видно, що був він одним з дуже добрих, може, і найкращих майст- 
рів цього мистецтва" 3? : Пйотровський не помилився. 

Судячи зі збереженої світлини?, на якій зафіксовано краснопущансь- 
кий іконостас ще до пожежі, був він п'ятмярусний, барокової форми -- з 
припіднятою вераньою центральною частиною. Така пірамідальна ком 
позиція була характерна для ХУПІ ст. Крім обов'язкових ікон, у ньому 
над празниковим, був ще додатковий ряд з іконами євангельської та 
аристологічної: тематики. Під центральним образом -- нетрадиційне 
для цього місця ,Моління про чашу". Їконостас вражає пишною декора- 
тивною різьбою царських врат. і колонок. Про животис на цій світлині - 
говорити важко, бо він знівельований ретушшю при перефотографу- 
ванні й монтуванні з кількох менших вицвілих світлин в ательє фото- 

"графа Е. Тшемеського у Львові. Але навіть у такому стані живопис 
виказує високу майстерність його творця. : 

Кожногоухто до пожежі відвідував церкву, іконостас захоплював своєю 
"величавістю 1 красою. Один з авторів у газетній замітці пише: , Ця робо- 
та знаменитого руського маляра така гарна, що знавці цінять цей їконо- 
стас у 100 000 золотих ринських,; 1 йому нема рівного в усій Галичині" 22, 

Ще у ХУНІ ст. він став зразком: для наслідування. Небуденна краса 
цього іконостасу. так подіяла на ігумена Підгорецько- Пліснеського мо- 
настиря, що той вирішив справити, для, своєї церкви центральний об- 
раз. Христа Ієрея (фактично Пантократора) -- такий, як у Красно- 
пущі. Для цього у 1 767 р. доручив маляреві Ісихйю Головацькому виконати 





19 "Драган. м. Українська декоративна різьба. го С. 104. 

" Автор поділивбя- своїми міркуваннями з мистецтвознавцем В. Овсійчуком і запросив 
його до Озерної оглянути цінні залишки. За домовленістю з церковним старостою, фрагменти 
В. Овсійчук передав на збереження до Львівської картинної галереї (нині -- Львівська 
галерея мистецтв). . 

390 Ріоїгомуєкі 7. Зезіегла. - 5. 15. 

31 Вперше опублікована у статті проф. Людвіка Фінкеля: КіпКе!| І. Зргамогдатів 2 
муусієсакі копеегугаїогаківі // Тека Копвегуаїогака Саїсу! Уувсподпіві-- Ілубу, 1900-- 
Вос». 2-- 5. 90. 

32 Монастир василіянський..--- С. 253. 
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такий же образ до іконостасу у своїй обителі, що й було зроблено??. 
Правда, Христос Пантократор Підгорецького монастиря, хоч і повто- 
рює іконографічну схему краснопущанського, набагато слабший манерою 
виконання та примітивніший у рисунку. 

Коли на початку ХІХ ст. створювався новий їконостас до монас- 
тирської церкви св. Онуфрія у Львові, різьбарі-ченці майже ідентично 
повторили в ньому соковиту ажурну різьбу колон ї царських врат. кра- 
снопущанського іконостасу. ; 

Чи піддавано іконостас від часу створення до його загибелі пізнішим 
обновам, сказати важко. Із записок монастирської сроніки вібомо, що у 
1777 р. екс-суперіор Погонського монастиря Йов Яворський справив срібну 
шату на образ намісної Богоробиці?. Сама ж церква реставрувалася 
декілька разів, і, цілком можливо, під час однієї з них обновлявся їконос- 
тас. Бо хоч стояло питання будівництва нової мурованої святині, до 
цього через брак коштів не дійшло. Вже у 1796 р. постала потреба 
тпідмурувати дерев'яну церкву, й ігумен звернувся до дідички, княгині Лю- 
бомирської за дозволом на заготовлення каменю з Прушинської гори на 
цю роботу. Наступного року з поморянського гаю заготовлено чотири. 
дуби на підвалини до церкви. У 1798 р. для складання кошторису на 
реставрацію церкви до Краснопущі з Бережан прибув циркулярний інже- 
нер Балько. 23 травня 1800 р. розпочалася робота коло її підважування, 
тобто підведення нових підвалин на мурований фундамент. Цю роботу 
виконав бережанський майстер-тесля Франціск Площак із сином і свої- 
ми теслями. Тоді добудовано захристію з ,фаціаткжою" на захристій- 
чний дзвінок, з південної сторони тід піддашшям, дано ганок на підму- 
рівці. 

У 1801 р. в церкві проведено внутрішні реконструкційні роботи. Пе- 
ред іконостасом поставлено бамостраду, там же влаштовано кате- 
лієтський хор, який раніше містився у середній частині церкви. Над 
бабинцем вирізано стелю для відслонення вікон, тобто зліквідовано ко- 
лишню каплицю на емпорі, про яку згадує візитація. 1760 р. Того ж року 
навколо церкви дано галерею-опасання. 

Малярські роботи у церкві провебено у 1832--1846 рр., за ігумена 
Гедеона Січевського. Тобі маляр з Біща Іван Квасницький малював церкву 
всеребині (крім вівтаря і задристийї)?". Пій час чергової обнови монас- 
тирської церкви у 1894 р. на стінах її вівтаря художник Т. Копистин- 
ський намалював св. Володимира і Ольгу, Костянтина та Олену, а на- 
ступного року -- , Покров Богородиці? 38, 

Оновлена декілька разів церква стояла до 1899 р. 26 червня того року 
сталася непоправна трагедія -- внаслідок залишеної непогашеної свічки 
у дерев'яному поставці на престолі спалахнула пожежа, внаслідок якої 
за кілька годин святиня, згоріла дощенту. Разом з нею була знищена 
вогнем безцінна пам'ятка українського мистецтва -- іконостас пензля 
Василя Петрановича. 


33 Сербагоміся М. ЗхКісе.. - 8. 295. 

за ЦДІА України у Львові, Ф. 684, оп. 1, спр. 1990, арк. 18 зв. 

35 Дані про реставрацію церкви почерпнуті з монастирської хроніки: ЦДІА України у 
Львові, ф. 684, оп. 1, спр. 1990, арк. 46, 56, 57 зв., 58 зв. 61 зв. 62, 63, 92. 

36 Галичанин. - 1894.-- Ч. Т7-- Новинки. 
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На щастя, дещо вдалося врятувати. Спочатку, коли на завдання 
консерваторів б литня 1899 р. до Краснопущі прибув на обстеження 
професор Львівського університету Людвік Фінкель, з врятованих мис- 
тецьких предметів він застав: дві різьблені бічні колони, образ св. Васи- 
лія 1741 р., образ Христа з апостолами, образ св. Івана на дереві (стара 
ікона), портрети Яна ПІ Собеського і Марисеньки (копії). Дещо пізніше 
виявилося, що з вогню винесли царські врата, ще 10 різьблених колон, три 
бічні вівтарі, киворій, літургійні книги, одежу тощо?" Найдорогоцінні- 
шим мистецьким предметом у цьому списку були царські врата. У 
1917 р. Товариство консерваторів орушило питання тро перенесення 
решток іконостасу до одного з львівських музеїв'З, але монастир згоди 
на це не дав. 

З будівель від пожежі збереглася дерев! яна зання. 1 7 40 р., яка постала 
одночасно з церквою ї стояла на осі її головного входу. На монастирсь- 
кому будинку згорів тільки бах. | 

. Нова мурована церква Різдва Івана Хрестителя у Краснопущансько- 
му монастирі була збудована у 1906 р: На жаль, їй стиль далекий від 
форм традиційної трибанної церкви, яку мала її дерев'яна попередниця. 
Нова має форму призми під двосхилим дадом з трикутним фронтоном 
на головному фасаді, вирішеним у формах архітектури класицизму. Дво- 
схилий дах вінчає восьмигранний світловий барабан, завершений банею. 

У 1912 р. церкву малював художник Сергій Дідушенко?, Одночасно 
було вирішено справу з їконостасом для неї. У тому ж 1912 р. львівсь- 
кий монастир св. Онуфрія купив у бідича с. Деревача Грицька Чичковича 
їконостає за 1500 корон з колишньої монастирської церкви в Деревачі 
коло Львова для Краснопущанського монастиря? З допомогою С. Діду- 
шенка деревацький іконостас з доданими до нього царськими вратами і 
вісьмома різьбленими колонами; врятованими з краснопущанського їко- 
ностасу, був змонтований і встановлений у новій церкві. | 

Іконостас з Деревацького (його ще називають добрянським) монас- 
тиря походив з початку ХУПІ ст. Згідно з реєстрами цього монастиря, 
його для тамтешньої церкви, крім царських врат, у 1719 р. різьбив жов- 
ківський сницар Ігнатій, тобто Гнат Стобенський. Царські врата вико- 

нав отець Тарасій. Ікони до іконостасу малювали гумен. Виспянського 
монастиря отець Теодозій Січинський і світський маляр Павло Кили- 
мович з малярчиком, також Павлом", Автор василіянського шематизму 
1867 р. Маркел Коссак? зауважує, що це був іконостас незвичайно гарної 
сницарської та малярської робота. Цілком можливо, що Гнат Стобен- 
ський виконав різьбу краснопущанського іконостасу на замовлення, ко- 
ролевича Якова, й різьбу до церкви св. Миколая в Бучачі -- на замовлення 
Миколи Потоцького. Якщо зіставимо царські врата і колони з Бучача 
та Краснопущі, то вочевидь побачимо разючу подібність їхніх форм, 
мотивів та способу виконання, у них виразно видно руку одного майст- 





31 Біркеі І. врнннонадів -- 8. 89. 
ЗВ ЦДА України у Львові, ф. 616, оп. 1, спр. 124, арк. 43. 
9 Там само--Ф. 408, оп. 1, спр. 70, арк. 14. 
90 Там само. 
4 Там само-- Ф. 684, оп. 1, спр. 1320, арк. 10, 11, 19, 20, 58, 59. 
В Коссак М. Шематизм.. - С. 142, 
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ра. В. Свєнціцька припускає, що Т. Стобенський міг бути автором плиш- 
ної різьби іконостасу Троїцької церкви у Жовкві". 

Скомпонований з елементів деревацького і краснопущанського новий 
іконостас у Краснопущі стояв до 1952 р. Того року громада села Вербова 
купила його у місцевої влади і встановила у своїй мурованій церкві Успіння 
Пресвятої Богородиці (збудована у 1936--1938 рр. за. проектом Льва 
Левинського). Частина ікон в іконостасі на сьогодні перемальована, але 
живопису медальйонів на царських вратах рука обновителя, на щастя, 
не торкнулася. 

Композиційний мотив врат -- чаші, з яких виростають то три 
медальйони в обрамленні соковитої різьби з мотивами соняшника і 
виноградних грон. Іконографічна схема бвох верхніх мебальйонів, де, за 
звичаєм, дається тема Благовіщення, відходить від традиції. Тут зліва 
зображена Богородиця у розкутий позі, справа -- замість архангела Гав- 
риїла представлений Спаситель. Нижче -- євангелісти. Животис меда- 
льйонів виконаний вправним малярським мазком, око милує насичений 1 
водночас згармонізований колорит. 

Іконостас В. Петрановича згорів, але збереглася його найдорожча час- 
тина -- царські врата. Вони ведуть не тільки у святая святих, але й 
відкривають нам світ прекрасного барокового мистецтва з його бурх- 
ливою життєстверджувальною енергією. 


Володимир ВУЙЦИК 


б Свєнціцька В. Словник..- С. 149. 


НЕВІДОМІ ПОРТРЕТИ РОДИНИ ДАШКЕВИЧІВ 
У ФОНДАХ:ЛЬВІВСЬКОЇ ГАЛЕРЕЇ МИСТЕЦТВ 


У фондах Львівської галереї мистецтв виявлено два портрета, які, за 
документацією галереї, вважаються належними до робини Дашкевичів, 


Рід Дашкевичів давній, він відомий на Київщині (ХУ--ХУТ ст.) та в Гали». 


чині. Багато згадок про представників цього роду міститься в архівних 


документах за 1740--1794 рр. У шематизмі Перемиської єпараії неод-. 


норазово згадується священик Іван Дашкевич, яки довгі роки був паро- 
хом у с. Устиянові (народився 1790 р., висвячений 1816 р.)?. Тобі. Пере- 
миською єпархією керував І. Снігурський, відомий діяч української 
культури. 


У 1782 р. дістав підтвердження свого дворянства від австурійської - 


влади Олександр Корибут-Дашкевич, що був скарбником. (від 1769 р.) 
Галицької землі Руського воєводствад. 
Ймовірно, саме з представниками цієї галицької гілки Дашкевичів 


пов'язана поява портретів, які зберігаються у фондах «Львівської галереї . 


мистецтв. Портрети парні, поясні, намальовані олійними фарбами на 
полотні, іх розміри -- 64х46 та б4х47 см. Обидва портрети овальні, 
мальовані на нейтральному тлі прямокутного поля. Композиція їх до- 
волі проста, колірна гама -- стримана. Автор не надуживає деталями. 
Іконографічний тит портретів визначається як репрезентативний. 
Обличчя чоловіка повернуте ліворуч, жінки -- праворуч. 

Загальний лад творів має виразну класицистичну основу з поміт- 


ною тенденцією до сентименталізму та певної ідеалізації. Чоловічому | 
портретові притаманна силуєетність та більша графічність. Освіт- | 


ленням виділене обличчя, з високим, ясним чолом і спокійним, уважним 
поглядом, спрямованим на глядача. Брак відблиску у зіниця очей надає 
тпоглябу глибини. Портрет намальований у брунатно-сріблястий колір- 
чій гамі. М'яко виділяються ясна перука та яскраві акценти барв одягу: 
темно-синій (сюртук), червоний (ковнір) та білий (жилет. і жабо). 
Застиглий схематизм пози, тричвертний поворот, створюють об- 
раз стриманої відчужености та перебають настрій певної автономії 
тортретованого в стосунку до середовища. За образною композицією 


портрет, Дашкевича схожий на портрет, невідомого роботи дудожника 


ї Центральний державний історичний архів України у Львові (далі-- ПДІА України у 
Львові), ф. 165, оп. 3, спр. 1496, с. 34. " 

-2 бепетайівтив Діоесебеоб Ргеглізелвіз - Ргегпізііав, 1852--Р. 147. 

З ЦДІА України у Львові, Ф. 165, оп. 3, спр. 1496, с. 5, 6, 25, 27, 28; Корибут Я. 
Генерал Роман Дашкевич // Українська наука і культура-- К. 1994-- Вип. 28-- Ме 2 
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Йосипа Бочковського, що датується початком ХІХ ст., та портрет, 
Олексія Розумовського пензля художника Гаврила Васька, створений 
1840 р. Цей твір роботи Г. Васька, як вважають дослідники, є копією 
старого невідомого портрета О. Розумовського. Обидва твори зберіга- 
ються, в Музеї українського мистецтва (Київ). 

Портрет, жінки відзначається камерністю, тоншим колоритом. 
Одягнена у жовту сукню із зеленуватим паском, молода жінка зображе- 
на на темно-зеленому тлі. Каштанове кучеряве волосся (одне пасмо 
його спадає портретованій на рамено) підв'язане стрічкою зеленого 
кольору. Легка хвиляста лінія білого, тонко мережаного комірця сукні 
відтінює довгу шию, повновиде обличчя, із довірливим поглядом і харак- 
терною ямкою на підборідді. Піднесеність образу, м'яка пластична про- 
робленість обличчя поєднується з достовірною передачею характер- 
них рис портретованої. 

Постать жінки не така статична. За побудовою портрет Дашке- 
вичевої має спільні риси з портретом. невідомої, який дослідники тпри- 
тписують хубожниїові Волобимиру Боровиковському (намальований близь- 
ко 1820 р.; зберігається в Історичному музеї у Києві) та портретом 
Г.Лямаздорф тензля анонімного автора (зберігається у Полтавському 
художньому музеї і датується 30--40-м, роками, ХІХ ст.)?. 

У портретах Дашкевичів відчувається вплив східноукраїнської мис- 
тецької традиції, зокрема, помітні ремінісценції старої української пар- 
суни. Залишається відкритим питання тро походження портретів. За 
деякими даними (з об'єктивних причин наразі їх неможливо перевіри- 
ти), львівські портрети походять з колишньої приватної збірки Ле- 
шщинських". Попередньо вони можуть бути датовані кінцем ХУПІ -- 
20-мм роками ХІХ ст." 


Ганна КОС 


З рубан В.В. Український портретний живопис першої половини ХІХ ст. - К., 1984.-- 
С. 35, іл. 21; с. 220, іл. 216. 

З Там само-- С. 128, іл. 120; с. 29, іл. 15. 

" Висловлюємо свою вдячність працівникам Львівської галереї мистецтв, які зверну- 
ли нашу увагу на портрети Дашкевичів, посприяли у виготовленні з них фотографій. 

- Портрети Дашкевичів зберігаються окремо: жіночий -- у фондах Львівської галереї 
мистецтв; чоловічий -- у музеї ,Олеський замок" (фондова збірка). На звороті портретів 
на підрамнику напис Цеєхс-5 і відповідно Шебгся-б (шифр приватної збірки Лещинських), 
нижче -- М-Ж 1272 та М-Ж 1273; Львівська ОКГ (шифри галереї). Полотно дубльоване. 
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Невідомий автор. Олександр (7?) Дашкевич. ХУПІ ст. 
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ПАМ'ЯТКИ САКРАЛЬНОГО ГАПТУВАННЯ. 
ХУ--ХУІ СТОЛІТЬ У ЗБІРЦІ НАЦІОНАЛЬНОГО 
МУЗЕЮ У ЛЬВОВІ рок 


Серед багатих фондових колекції давнього образотворчого мистец 
тва Національного музею у Львові (далі -- НМЛ) зберігається цінна. 
збірка фігуративного та орнаментального гаптування ХУ--ХУЇ ст., яка 
налічує близько 300 експонатів. Хоча кількісно ця збірка невелика, мис- 
тецька вартість окремих її предметів дає підстави відвести. їй одне з 
чільних місць серед побібних колекцій в Україні. Збірка почала формува- 
тися у перші роки існування Національного (тоді ще Церковного) музею, 
який вже на той час зберігав, як подає Літопис Національного музею, ,у 
кількох кімнатах святоюрськиг будинків Г...| збірки книжок, рукописів 
церковних риз..."1, серед'яких налічувалося кілька десятків гаптівв. 

від 1905 до 1918 р. частину гаптованих речей закуплено у колекціо- 
нерів, і не всі вони були українського походження. Приміром, 1907 р., в 
Петербурзі; від збирача старовини Виноградова придбано колекцію ятонг. 
ських та китайських гаттів, яка, безсумнівно, мала певне пізнавальне 
значення. Близько сорока творів золотного шитва надійшло до музею 
разом із великою колекцією Генріха Татура з Мінська й так званою 
білоруською збіркою, придбаними на кошти Андрея Шептицького у 1907 
та 1912 рр. У 1918 р. збірка поповнилася пам'ятжами східноукраїнсько- 
г0 гаптування, які привіз із Києва директор музею Іларіон Свенціцький?. 
Деяку кількість гаптів було виявлено під час пошуково-збирацьких екс- 
педицій під керівництвом І. Свєнціцького й таких ентузіастів музейної 
справи, як П. Сушко, А. Вишенський, В. Щербаківський, у різні регіони 
Галичини -- на Яворівщину, Стрийщину, Долинщину та Калущину. Цінні 
твори гаптування передавали в дар музеєві окремі особи (найчастіше -- 
священицького сану), зокрема митрополит. Андрей Шептицький. Таким 
чином у перші три десятиріччя існування музею формується ядро 
збірки, передусім -- предмети церковного вжитку: плащаниці, фелони, 
єпитрахилі, воздули, покрівці, нараквиці, митуи., Зї звіту Національного 
музею за 1930 р. довідуємося; що на той час колекція давніх гаттів 

- налічувала 249 обиниць збереження. і - 


1 Децикевич В. Правні й фінансові справи Національного музею // Літопис 
Національного музею за 1936 рік. -| Львів, 19861-- С. 8. . ме а 

2 Свенціцький І ХХУ літ діяльності Національного музею // Двадцятьп'ятьліття 
Національного музею у Львові-- Львів, 1930.-- С. 8. 

(2? Чубатий М. Спомини про мою працю в Національнім музею в рр. 1917--1918 // 
Двадцятьп'ятьліття..- С. 36. " 5 : 

4 Двадцятьп'ятьліття..-- С. 74. 
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Збірка поповнилася 1940 р., коли внаслідок реорганізації системи му- 
зейних установ Львова до Національного музею надійлили колекції музе- 
їв Ставропігійського інституту, Богословської академії та Музею Яна ПІ. 
Перша з них -- найвагоміша не лише кількісним складом, а й високою 
художньою вартістю окремих експонатів. 

З надходженням цих колекцій до музею загалом завершується комт- 
лектування збірки давніх гаттів, яка в наступні роки поповнилася лише 
поодинокими експонатами невисокої мистецької якости. 

Цінною частиною збірки є група пам'яток (з тричадцяти предме- 
тів), до якої входять різнорідні за походженням та призначенням гат- 
ти ХУ--ХУЇ ст. як твори першорядної мистецької вартости. Вони 
заслуговують на спеціальне дослідження, хоча в різний час окремі з них 
вже були об'єктом зацікавлення і вивчення дослідників українського ми- 
стецутва. 

Насамперед це стосується двох унікальних пам'яток фігуративно- 
го золотного шитва ХУ ст. -- плащиниці з с. Жиравки та чину ,Молін- 
ня" золочівського фелона, найдавниитших гаттів, збережених в Укра»на. Їо- 
ходять вони з території Галичини і репрезентують мистецтво 
гаптування на західноукраїнських землях. Обидві пам'ятки -- малодо- 
сліджені, але добре відомі в українському мистецтвознавстві?. 

Першу з них -- плащаницю з Жиравки (НМЛ, Дт 554-13927) до Наці- 
онального музею привіз 1909 р., з експедиції по Львівщині, Вадим Щерба- 
ківський, який у статті , Моє перебування та праця в музеї митропо- 
лита Андрея Шептицького" згадує: ,На початку червня побував я у 
Жиравці біля Львова. Звідтам привіз я крім фотографій церкви та 
дзвіниці також дещо церковної старовини. Найціннішим набутком для. 
музею була невелика, чудово гаттована, стара плащаниця, за яку управа 
- Музею дала показну нову"?. Але ще перед тим, як плащаниця потратила. 
бо музейної колекції, дослідники мистецтва мали можливість ознайо- 
митися з нею на археологічно-бібліографічній виставці Ставротігійсь- 
кого інституту, яка відбулася у Львові 1888 р. і на якій були представ- 
лені твори церковної старовини з усієї Галичини. Вона ввійшла до 
каталогу цієї виставки"! та до її фотографічного альбому". 

У 1928 р. плащаницю опублікував І. Свенціцький із короткою, але дуже 
вимовною анотацією, яка стосувалася також гаптованого чину ,Молін- 
ня" із Золочева. , Ці шитва мають ще всі знамена вольної мистецької 





5Св єнціцький І; Іконопись Галицької України ХУ--ХУІ віків.- Львів, 1928.-- С. 19-- 
22; Свєнціцький-Святицький І. Ікони Галицької України ХУ--ХУЇ віків.-- Львів, 
1929.-- Табл, 52, 53, 54 Логвин Г. Украйнокоє искусство Х--ХУПІ вв.- Москва, 1963-- 
С. 110--111; його ж. Вишивання та гаптування // Їсторія українського мистецтва. - К., 
" 1967.-- Т. 2-- С. 400, 402--403; його ж. Искусство ХІП--ХУ вв. // История искусства 
народов СССР.-- Москва, 1974-- Т. 3.-- С. 124; Тищенко О-:Р. Історія декоративно- 
прикладного мистецтва України (ХПІ--ХУПІ ст.)-- К., 1992.-- С. 75-- ТТ. 

5 Двадцятьп'ятьліття..-- С. 23. 

7 Шараневич Й. Каталог археологически-библиографической вьгставки в Ставро- 
пигийском институте во Львове, открьтой 10 октября 1888 г. а имеющей бьтть закрьтой 12 
января 1889 г. по н. с-- Львов, 1888.-- С. ПІ, ч. 48. 

8 Шараневич Й. Отчет из археологическо-библиографической вьіставки в Ставро- 
пигийском институте, открьтой 28 сентіября| (10 октября) 1888 г. закрьтой 16 (28) 
фебрІуария) 1889 г. м опись фотографически снятьх предметов той же вьіставки. -- Львов, 
1889.-- Табл. ХХУП/З. 
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творчости. Невільнича залежність од шаблонів і традиції, ця знаменна 
риса цехового ремісничого шитва і малярства тізнішого часу, тут, 30- 
всім бракує"?. Справді, обидві пам'ятки позначені індивідуальним мис- 
тецьким виразом і не мають прямих аналогій серед відомих творів 
золотуного шлтва того часу. 

Композиція жиравської плащаниці ілюструє один з найдавніших іко- 
нографічних ізводів ,Оплакування" (з ангелами), що пов'язаний з візан- 
тійською традицією і був поширениі у країнах візантійського мисте- 
цького втливу, особливо -- на Балканах. Близький до нього так званий 
скорочений. історичний варіант, який передбачає біля тіла Христа, окрім. 
ангелів, постаті Богоробиці та Івана Богослова, використано на кілько 
плащаницяє ХУ ст. з Росії -- блакитній" з Троїце- -Сергієвої лаври!? 
тучезькій"", 1, гутинській! тана візантийській плащаниці митрополита 
Фотія з Московського історичного музею!З 

У ряду згаданих пам'яток плащаниця. з з Жиравки. своїми художньо- 
естетичними вартостями та досконалою технікою виконання посібає 
вагоме місце. Вона шита тереважно кольоровими шовками. Золотнє 1 
срібне шлитво помірковано використане на німбах, крилах та обязі анге- 
лів, на зображеннях стільця та ламтаби. 

На плащаниці відображено урочисту літургію ангелів, які, одягнені 8 
.білиші дияконський убір, з рипідами в руках, схилилися над розпростер- 
тим тілом Христа. До нього в головах припала Богородиця, а за ноги -- 
обіймає Іван Богослов. За ложем -- дещо зміщений вліво -- ківорій з 
лампадою. Кремезні постаті ангелів та їхні зосереджені обличчя, спов- 
нені величавого спокою. На тлі білих ангельських риз виділяється, бру- 
натлтмці мафорій Богородиці, яка ніби усім тілом обіймає Христа, а її 
обличчя, з великими очима, виражає невимовну скорботу. Легко, впевне- 
ною рукою митця окреслено тіло Христа, гарної форми руки якого, 
складені на грудях, майстерно прорисовано складки пов'язки на стегнах. 
Постаті з великими виразними головами і дрібними руками, цілеспря- 
мовано вкорочено, щоб зосеребити увагу глядача на вержній частині пла- 
щаниці, а саме на фігурі Христа і сумних зосереджених ликах Богоро- 
бимці, Івана та ангелів, тлм, самим ще більше посилюється драматизм 
моменту. 

Колірна гама плащаниці дуже стримана і водночас вишукана, тобу- 
дована на зіставленні білих, вожристих і золотисто-жовтих тонів, зву- 
чання яких посилюється малиновим тлом". Невеликі акценти блакиті, 


9 Свенціцький І. Іконопись..-- С. 19, 

10 Маясова Н. А. Древнерусское шитье-- Москва, 1971.-- С. 9, илл. 2. 

.п Оружейна палата Московського кремля. Див: Свирин А. Н. Древнерусское шитье-- 
Москва, 1963.-- С. 29--30. 

12 Новгородський державний музей-заповідник. Див. Свирин А. Н. Древнерусское 
шитье-- С. 33, 38. 

1з Средневековоє лицевоє шитье. Византия, Балкань, Русь. Каталог вьіставки. ХУПІ 
Международньй конгресс византинистов.-- Москва, 1991.-- С. 10, кат. Ме 6. 

"На початку ХІХ ст. гаптовані зображення, вирізані по контуру, перенесено на нове 
тло з малинового брокату, співзвучне з автентичним, з ясно-вишневого шовку, що проглядає 
на витертих місцях. Був вишитий напис: ,Положеніє вь гробь // Гда нашего ІС ХА". 
Очевидно, тоді підніжок був нашитий у перевернутому вигляді, могли бути втрачені Й 
окремі деталі композиції та написи. 
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покладені під крилами ангелів, на чепці Богородиці й на хітоні Івана 
(край хітона видно з-під жовтого гіматія), свідчать про тонке колори- 
стичне чуття маляра-животисця, а золото німбів, крил, лампади, шите 
подекуди напрочуд тонко, дуже майстерно, з майже непомітним закрітп- 
ленням, надає плащаниці урочистої піднесености. 

На тлі аналогічних пам'яток країн балканського регіону та Росії 
плащаниця вирізняється лаконізмом образної мови та підкреслено мо- 
нументальним характером композиції". Її образний лад зі стриманою 
суворістю образів та їхньою глибокою внутрішньою емоційно-драма- 
тичною напруженістю суголосний із творами українського іконопису 
ХІУ ст. Шитво плащаниці, надзвичайно майстерне й філігранне, тонко 
передає всі формально-пластичні деталі, що виступають при моделмо- 
ванні ликів, із зазначенням необлідних пробілів, тобто точно повторює 
тевний іконописний прототит, індивідуальні особливості якого виявлені 
настільки виразно, що дають підстави шукати аналогії серед пам'яток 
тогочасного українського іконопису. Особливо своєрідно потрактовані 
лики двох крайніх ангелів праворуч. Характерною рисою їдніх облич є 
дещо непропорційні співвідношення низького чола, прикритого кучерями. 
волосся, короткого носа і нижньої частини лику, яка здається завеликою 
і заважкою. Вона чітко окреслена двома плавними округлими лініями, що, 
не з'єднуючись, обрисовують щоку і підборіддя. Зіниці, обведені зверау 1 
знизу подвійними лініями, під легко зведеними дугами брів спрямовані 
догори. На підборідді, над верхньою губою та на шиї дуже конкретно, 
коричневим контуром, прорисовано місця, які на іконописних ликах по- 
значаються білильними висвітленнями. Таке трактування ликів, а та- 
кож, характерну форму дрібних рук і великих, опущених вздовж тіла 
крил з легко загнутими кінцями знаходимо у зображеннях архангелів, 
передовсім Гавриїла та Михаїла, на чинових іконах із церкви святої 
Параскеви в Дальові, постаті яких також відзначаються монументаль- 
ністю форм, а кисті рук замалі щодо фігури", Сама форма рук (і зати- 
снутої у кулак, що триає мірило, і другої, з розпростертою долонею) 
цілком тотожна за рисунком з формою рук ангелів на плащаниці, зокре- 
ма крайнього правого. Однаково окреслено хвилястий перехід від плечей 
ангелів до верхньої частини крил, іх розмах і форма вигину в цій час- 
тині. Тобто майстер, що виконував рисунок для плащаниці, найправдо- 
подібніше, мав за першовзір дальовських архангелів і, отже, належав до 
тперемиського малярського осередку, з яким, як можна припускатм, пов'я- 
зане і створення нашої плащаниці!?, 


" Не лише іконографічну схему, а й окремі спільні риси у відтворенні одягу ангелів, із 
золотними викотами біля щиї та на рукавах бачимо на плащаниці митрополита Фотія 
кінця ХІУ ст. з Московського історичного музею, на плащаниці Бачковського монастиря 
ХІУ--ХУ ст. із Софійського церковного музею та на ,блакитвній" плащаниці початку ХУ ст. 
з Троїце-Сергієвської лаври, що дає підстави датувати нашу пам'ятку в тих самих часових 
межах. 

1 Ярема 8В. Дальовські ікони архангелів // Церковний календар 1987.-- Сянок, 
119861-- С. 150--154, 

15 Про перемиський малярський осередок див: Свєнціцька В. Живопис ХІУ--ХУЇ 
століть // Історія українського мистецтва. Т. 2-- С. 217--2840; Александрович В. 
Українське малярство в Перемишлі ХПІ -- початку ХУП ост. Головні проблеми історії // 
Перемишль і Перемиська земля протягом віків.- Перемиціль; Львів, 1996.-- С. 38--59. 
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Шитво кольоровими шовками значно більшою мірою, ніж золот- 
не, залежало від міри таланту 1 майстерности маляра-іконописця, 
який виконував попередній рисунок для гаптування, тим. більше тоді, 
коли це був твір такого глибокого емоційного змісту; як згадана 
плащаниця. Її художньо-естетична і духовно-психологічна концеп- 
ція цілковито відповідала бухові часу, сповненого драматизму. У 
Перемллилі, де була владича кафедра і де на той час зосереджено 
видатні мистецькі сили, не могли не працювати і гаптувальники, які 
посідали важливу позицію у церковно-культурному житті країни. 
Саме тут, на нашу думку, і була створена така визначна пам'ятка 
гаптування, якою є жиравська плащаниця. Формальні особливості 
цієї пам'ятки (монументальна площинність та статичність форм, 
а також стримана колірна гама) дають підстави твердити, що її 
створили майстри, виховані на традиціях їконописного мистецтва 
ХІМ -- початку ХУ ст. За особливостями композиції плащаницю 
можна віднести до кола небагатьох збережених пам'яток візантій- 
ського ареалу. 

Видатною пам'яткою фігуративного гаптування ХУ ст. у колекції 
музею є одинадцять фігур молитовного чину (НМЛ, Дт. 504-13232), які 


були нашиті на опліччя фелона, що зберігався у церкві святого Миколая 
в Золочеві. Національному музеєві у Львові його подарував 1912 р. свяще-: 


ник С. Юрик, 

Якщо у плащаниці з Жиравки відчутна тенденція до певної арзаї- 
зації форми (урочиста статичність постатей, обмежена локальна та» 
літра), то у золочівському Молінні виступають нові ознаки, характерні 
для зрілого мистецтва доби Палеологів. Вони проявилися у радісній на- 
сиченій колірній гамі, витонченій, лінії силуетів фігур, у психологічній 
наповненості образів. Фігури золочівського фелона захоплюють тоєд- 
нанням відкритих чистих тонів блакитно-бірюзового, який переважає 
на спідній частині шат, вилшнево- малинового і водристого -- на веранії, 
з вкратленням зеленого, чорного 1 білого, вміло доповнених золотом 1 сріб- 
лом. Золотною сухозліткою шитий лише одяг Христа, в інших поста- 
тях'переважає шитво кольоровими шовками. 

Ї. Свенціцький, який датував твір кінцем ХУ ст., вказав на дуже харак- 


терну рису техніки виконання цієї неординарної пам'ятки гаптуван- - 


ня: , Золочівське шитво знаменне аплікаційно-килимовою злукою пооди- 
ноких частин зашитих тіль через кілька рядків. Шви і розділи 
загафтованих клинців виступають доволі ясно на гранях як приземно- 
го тла, так і поодиноких частин постатей. Кольористика цієї пам'ят- 
ки галицького шитва нагадує насичені тони київських мозаїк і давніх 
емалій "19, Можемо додати, що не лише колористика пам'ятки, а її окремі 
образи святих (наприклад, Василія Великого) перегукуються з мозаїчни- 
ми зображеннями Київської Софії. а 

Фігури (висотою 28 см, шириною від 9 до 12 см) на опліччя фелона 
були нашиті у два ряди. У музеї їх зняли з фелона і виставляли в один 
ряд, що видно зі світлини першої експозиції музею!". На фото зафіксова- 


16 Свенціцький Ї, Їконопись..-- С. 22, 
 Свенці цький Ї. Ілюстрований провідник по Національному музею у Львові. - 
Жовква, 1913.-- С. 14, іл. 19. 
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но медальйони та чотирикутники з монограмами і вміщеними над 
постатями написами, що пізніше були втрачені". 

Одинадцять окремо вигаптуваних фігур, що стоять на приземеллі, 
утворюють деїсусну композицію, до якої входять, окрім триморфона, 
архангели Гавриїл і Михаїл, апостоли Петро і Павло, Василій, Великий, 
Іван, Золотоустий, Миколай Мирлікійський та Григорій Двоєслов. Постаті 
стрункі, дещо видовжених пропорції, зображені (за винятком пристоя- 
чих) без характерного для цієї композиції адораційного нахилу. Пам'я- 
тку вирізняє дуже високий рівень технічного виконання у поєднанні з 
дещо незвичною для творів гаттування високою одухотвореністю обра- 
зів, що прочитується в майстерно шитих ликах та в індивідуальній 
зарактеристиці кожної фігури зокрема. Обличчя святих (з високим 
чолом і широко розплющеними, великими, сповненими внутрішнього ви- 
разу очима) шиті за формою, дуже дрібними роздвоєними стібками, з 
тонкими нюансами світлотіньових співвідношень, покладеними не ре- 
місником-виконавцем, а впевненою рукою талановитого митця-іконо- 
тисця, який , малював" голкою і, без суленіву, був виразником своєї епохи, 
що дає всі підстави порівнювати золочівське шитво з тогочасним ма- 
лярством. 

Про золочівський молитовний чин неодноразово писав Г. Логвин, висо- 
ко оцінюючи мистецьку вартість цієї визначної пам'ятки. У раніших 
працях ученого її датовано ХУ ст., у пізніших -- ХИП--ХІМ ст.138 У такит 
же загальних рисах характеризує пам'ятку Р. Тищенко, відносячи її до 
ХУ ст. Отож, питання щодо датування, призначення, а також похо- 
дження золочівського шитва надалі залишається відкритим". 

Вагомою підставою для атрибуції золочівського чину є (дотепер не- 
помічений) вишитий текст на Євангелії, яке тримає Христос, що про- 
читується як: , ПРИДЕТЕ КО ИН'Є 8ЄН ТРУЖА |... З (Матвій, ХІ, 28). 
Мовний та палеографічний аналіз натису дає змогу зробити тевні при- 
тпущення щодо датування, а також місця створення нашої пам'ятки. 

Характерні особливості написання слова , ПРИДЕ ТЕ", які поляга- 
ють у наявності в другому складі цього слова літери Е як відповідника 
старослов'янського б думку Л. Коць-Григорчук, можуть свідчити про 
втливи народної мови, а саме -- середньополіської говірки, що дає підста- 
ви пов'язувати золочівське Моління з конкретною територією. Палео- 
графічні ознаки натису на Євангелії прикметні для кінця ХУ--ХУЇ ст., а 
специфічне накреслення літери Ж (верхні та нижні відгалуження одна- 





" Згадані деталі пропали у післявоєнний час, коли зберігалися в О. Кромпец, яка у 
1944--1953 рр. проводила консервацію пам'ятки і зазнала тоді репресій. 

б Свенціцький-Святицький І. Їкони..-- Табл. 86; Логвин Г. Н. Украйнскоє 
искусство..-- С. 110--111, илл. 60 (в підписі під ілюстрацією апостол Павло помилково 
названий євангелістом Марком); його ж. Вишивання... - С. 400--402, іл. 288, 289; його ж. 
По Україні- - К., 1968.-- С. 327--328, іл. 225; його ж, Искусство ХІШ--ХУЇ вв..-- С. 124. 

ІЗ Рищенко Р. І. Їсторія..- С. 75. . 

"в. Пуцко в неопублікованій статті »Молитовний ряд золочівської фелоні" намагається 
відповісти на всі ці питання, вважаючи золочівський чин фрагментом облямівки московської 
плащаниці, вигаптуваної у великокнязівській майстерні у 1460-х рр. порівнюючи його -- 
для підтвердження своїх міркувань - - з Деісусом астраханської плащаниці та живописними 
творами московсько-новгородської школи. ; 








Іван Золотоустий. Молитовний ряд опліччя фелона. Фрагмент. 
Церква м. Золочева Львівської обл. Кінець ХУ ст. 
Напіональний музей у Львові 
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кового розміру, з інтервалом. посередині) 1 цілком. відрізняється від накре- 


слення цієї літери на тогочасних галицьких іконах, у яких відгалуження 
мають вигляд біагональних штрихів, що перехрещуються у верхній 
частині або на самому вершку середньої вертикалі. Таке накреслення 
цієї літери можна побачити в написах їконописнитг творів, що похо- 


дять з Волинського Полісся, а саме -- на двох іконах із зображенням. 
Христа Вседержителя (кінця ХУ ст. -- з с. Річиці Зарічнянського райо- 


ну, 1592 р. -- з с. Великі Цепцевичі Володимирецького району )інацарсь- 
ких вратах кінця ХУЇ ст, зі с. Клесова Сарненського району Рівненської 
области? З волинськими творами іконопису зближує золочівське Мо- 
ління і його колірна гама, на яку свого часу звернув увагу І. Свєнціцький, 
зазначаеючи, що стпідній одяг зображених на ній святих (за винятком. 
Спаса, Івана Золотоустого та архангелів ) витриманий у синіх тонах, 
рівно ж ,Ойлеччя престола. та його тло", а ,на вержніх ризах переважа- 
ють багряні тони ріжних ступнів насичення, із гармонійними пробіла- 
митіа сіряві тони умбри"?. На всіх збережених волинських іконах ХУ-- 
ХУЇ сті. саме такі колірні співвідношення, чна спідніх шатах святих майже 
завжби виступає яскравий блакитний колір, часто поєднаний з червоно- 


багряними тонами вереніх. (Ця своєрідна риса колориту особливо виразна 


на коні , Покров Богородиці" кінця ХУ ст) з Річиці.) 

«І все ж навряд. чи можливо провести всесторонній іконографічний 
та стилістичний аналіз гаптованого чину, базуючись лище на тво- 
рах волинського їконотису -- з огляду на їх нечисленність. Тому, беру- 
чи до уваги той факт, що еволюція давнього українського мистецтва 
мала спільні особливості на всіх задідноукраїнських земля, у пошу- 


ках відповідних іконографічних аналогій варто звернутися до збере- 


жених ікон та деїсусних композицій ХУ--ХУЇ ст., які походять пере- 


важно із сільських церков Підкарпаття і? молитовний ряд яких налічує Й 


від семи бо п 'ятнадцяти фігур (Тилич) або сягає навіть двадцяти 
однієї (Мшана)", що дає значний іконографічний матеріал для порів- 
няння. 

Оскільки ті чи інші риси іконографії окремих фігур в українських 
іконах і деїсусах ХУ--ХУЇ ст. були притаманні лише певному періоду, то 
порівняльний аналіз іх і аналогічних фігур золочівського Моління мо- 
жуть бути підставою для датування останнього. Базуючись на ньому; 


можна твердити, що всі постаті золочівського чину (за винятком Івана 
Предтечі" 7) зображені за іконографічними схемами, характерними для 
українського іконопису ХУ ст., зокрема, трактування центральної постаті 


Христа Пантократора у золотних ризах, котрий маєстатично си- 


дить на престолі, двоперсно благословляючи, має прямі аналогії у зобра» 





- Луць В. Їкони Волині ХІН--ХУПІ століть.-- Рівне, 1996,-- Ч. 2.-- їл. 11, 51, 96. 
ЗІ Свєнціцький 1. Їконопись..-- С. 22. | г 
І Музей У Перемишлі. ' 


"НМЛ. Далі ікони з Національного музею У Львові подано без вказівки на місце 


зберігання 

М" Іван Предтеча зображений як проповідник, в розгорнутим сувоєм у руці, св мілоті 
та гіматії, з оголеними ногами. В українських деісусах він виступає у двох іконографічних 
варіантах: як аскет-пустельник, у мілоті, з оголеними ногами із розпростертими перед 


грудьми кистями рук (триморфон з Жогатина, початок ХУ ст. Деїсус з Ванівки, перша 


третина ХУ ст.) та у хітонах і довгому гіматії -- у переважній "більшості пам'яток. 








Єпитрахиль. Фрагмент. Греція або Сербія. ХУЇІ ст. 
Національний музей у Львові 
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волинському князю Володимиру Васильковичу від 1288 р: перераховую- 
ться його дорогоцінні вклади у церкви Володимира та Любомля, серед 
яких ,..завіси, золотом шиті, |...) другі оксамитні з дрібним жемчугом і 
всяким узороччям озбоблені...", ,,...і покрови оксамитні, шиті золотом із 
жемчугом, херувимом і серафимом. 1 індитію, золотом шиту... 28 

У наступні сторіччя ця традиція, правдоподібно, не переривалася, свід- 
ченням чого можуть бути переліки майна луцького єпископа Кирила 
Терлецького 1586 р.27, княгині Марії Голштанської 1588 р.28, реєстр речей 
Пересопницького монастиря 1600 р.29, у яких описується значна кіль- 
кість гаптованих предметів. Напевно на Волині був виконаний фелон. 
1625 р. з досконало гаттованим Молінням на опліччі -- вклад єпископа 
луцького та острозького Ісаакія до Успенського собору Києво-Печерської 
лаври. Пам'ятка такого високого рівня могла бути створена тільки, в 
осередку, де традиції гаптування були плекані тривалий час. 

Мистецтво гаптування, як ніяке інше, могло розвиватися лише тід 
опікою багатих меценатів. На Волині у ХУ--ХУЇ ст. ще збереглися чис- 
ленні княжі роди, що трималися своєї віри і відігравали важливу роль у 
політичному й культурному житт регіону, -- на відміну від Галичити, 
де знать переважно вже була окатоличена і спольщена?. Якщо припус- 
тити, що золочівське Моління -- лише фрагмент, облямівки плащаниці 
або пелени" (за своїми розмірами золочівські постаті завеликі для опліччя 
фелона), то гатптований твір такого мистецького і професійного рівня, 
без сумніву, втілював естетичні ідеали елітарних кіл суспільства й ви- 
конувався на замовлення аристократичної верхівки, світської або духов- 
ної. Сприятливе підгрунтя для цього на той час було на Волині. | 

Варто зосередити увагу на ще одному проблематичному аспекті, 
що стосується іконографії постатей Христа та Івана Предтечі. 
Образу Христа у тому іконографічному варіанті, в якому він висту- 
тає у золочівському Молінні, наприкінці ХУ ст. вже немає у галицько- 
му йконотисі. Але на Волині у ХУ її на початку ХУЇ ст. такий консер- 
ватизм як наслідок і вияв протидії експансії католицизму на ці землі 
простежується у художньому вирішенні ряду пам'яток. З другого 
боку, тобі ж, через ті ж історичні обставини, серед волинської знаті 
посилюється тяжіння до православної Греції та Росії, звідки могли 
тривозитись як певні взірці невеликі ікони (такого характеру, натри- 
клад, майже аналогічні за іконографічним зображенням зі згаданими 
золочівськими фігурами візантійська їкона ,Їван Предтеча" кінця 
ХІУ ст. (Москва, Історичний музей)? та російська їкона ,Спас у си- 





56 Літопис руський /За Шшатським списком переклав Л. Махновець- - К., 1989--- С. 447. 

Я одкть, относящиеся Кк историй Южной и Западной России. - Санкт-Петербург, 1863-- 
т.1-- С. 263--265. по 

28 дкть, издаваємьте Временной комиссиєй при Киевском генерал-губернаторе.-- К,, 
1848.-- Т. 1.-- С. 118--119. - -; 

28 Архив Юго-Западной России. - К., 1883.- Ч. 1, т. 6-- С. 294. 

30 КТІЛ-216. Кара-Васильєва Т. Літургійне шитво України ХУН--ХУПІ ст.-- Львів, 
1996.-- С. 68, іл. 1... - Пи М 

З Полонська-Василенко Н. Історія України-- К., 1992.-- Т. 1.-- С. 352--354. 

" Вперше таке припущення висловив В. Пуцко у згаданій ненадрукованій статті 
»Молитовний ряд золочівської фелоні". 7 

532 Лаза рев 8. Н. Византийская живопись,- Москва, 1971--- Илл. на с. 353. 





428 ОЛЕКСАНДРА СИДОР-ОШУРКЕВИЧ 


лах ХУ ст.339 (Москва, Третьяковська галерея), що могли використову- 
ватись як прототит. 

Таким чином, гаптоване Моління із Золочева, імовірно, частина обрам- 
лення плащаниці або пелени кінця ХУ ст., 1 його, на нашу думку, можна 
пов'язувати з волинським мистецьким осередком. 

Пам'ятка потребує дальшого дослідження. Зроблено лише першу 
спробу методом палеографічного, іконографічного та художнього аналізу 
і стилістичного зіставлення з творами мистецтва ХУ--ХУЇ ст. набли- 
зитися до вирішення першочергових питань атрибуційного характеру, 
з яких найскладнішим є окреслення місця її створення, що ще потребує 
конкретизації. 

Дві збережені унікальні пам'ятки українського гаптування -- пла- 
щаниця з Жиравки та молитовний чин золочівського фелона -- перекон- 
ливе свідчення того, що мистецтво гаптування на українських землях у 
важкі для України часи, у ХУ--ХУЇ ст., не переривалося, а, навпаки, успішно 
розвивалося, продовжуючи традиції великокняжої доби, ії його розквіт у 
ХУП ст. був не випадковим, а закономірно зумовленим процесом. 

Усі інші пам'ятки фігуративного гаптування, що розглядаються у 
цій статті, -- імпортного виробництва, з різних країн і за різних об- 
ставин завезені в Україну. 

У фондах Національного музею зберігається цікаві, з мистецького 
погляду, і чудово збережений, а проте маловідомий мистецтвознавцям 
твір гаптування? -- плащаниця з грецькими написами та іменем ієрея 
Мануїла Амбаратотулоса (НМЛ, Дт, 723-22957). У 1924 р. її подарував 
музею священик В. Толочко, не зазначивши місця походження. 

На плащаниці по синій атласній основі тільки технікою золотного 
та срібного шитва ,в прикріп" тонко, з великою майстерністю вигат- 
тувано розширениї, ,історичний" варіант композиції ,Оплакування" 
з жінками-мироносицяма, Іваном Богословом, Йосифом, Никодимом та ан- 
гелами, який сформувався наприкінці ХТУ ст.?? і особливо розвинувся у 
ХУІ-ХУП ст. Він потрактований із незвично підкресленим, експресив- 
ним відтворенням. горя, коли Богородиця і одна з жінок рвуть на собі 
волосся; з трагічно зведеними руками стоїть за Богоробицею Марія 
Магдалина; скорботно схилилися над тілом Христа Іван, Йосиф та Ни- 
кодим, який у витягнутій руці тримає розкриту кацею; плачуть, ви- 
тираючи сльози великими тустками, ангелики. Замикають композицію 
статичні постаті двох ангелів з рипідами в руках. Вгорі та внизу -- 
на тлі, обабіч зім'ятої пелени, що лежить перед ложем з тілом Хрис- 
та, вишито натиси грецькою мовою з беякими граматичними помил- 
ками: вгорі -- , ОЕГИТА / / ФІОЄ ОРІМОЄ" (, Надегробний плач"), ,ІС ХЕ"; внизу 


3 Йльин М. А. Искусство..- - Илл. 46. 

за Вперше мистецтвознавчий аналіз плащиниці автор статті зробила у виступі ,Гапти 
ХУ ст. в колекції Національного музею у Львові" на науковій конференції ,Українське 
сакральне мистецтво: традиції, сучасність, перспективи" (Українське сакральне мистецтво 
ХПІ--ХУ ст., яка була проведена у Львівській академії мистецтв 4--5 травня 1995 р. 
Див: Гелитович М. Гаптовані плащаниці із збірки Національного музею у Львові // Ти 
творець. Окреме число журналу ,Образотворче мистецтво". - 1996.-- Мо 1.- С. 55. 

35 Лихачева Л.Д. Древнерусское шитье ХУ -- начала ХУПІ века в собраним Государ- 
ственного Русского музея. Каталог вьїставки.- Ленинград, 1980.-- С. 8, Мо 1, илл. на с. 16. 








Молдова (зі скиту Манявського). 
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Нашивки: 1. Христос. Фрагмент єпитрахилі (7). 
Молдова. ХУІТ ст.; 2. Ангел. Молдова (7). ХУІ ст. 
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--» ММНОЄТІ К( УРІ)В ТНЕ ФУХ ТОуЛлОу СОУ МА: су ІЕРЕ су АМПАРАТО- 
ПОуЛоу" (,Пом'яни, Господи, душу раба твого Мануїла ієрея Амбарато- 
тпулоса" ). На широкій облямівці довкола центральної суени розміщено 
грецький текст із воскресним тропарем. 

Плащаниця з аналогічною композицією та написами, але дещо біль- 
шого розміру, зберігається у Кирилівському художньо-історичному музеї- 
заповіднику, до якого потратила з Фератонтового монастиря. У 1991 5 
експонувалася на виставці, бередньовічного лицевого шитва у Москві? 
Російські вчені О. Лелекова?! та Г. Іванова? вважають її молдавською, а 
Н. Маясова -- роботою грецьких майстрів кінця ХУ -- початку ХУТ ст..39 

У музейній плащаниці і репродукованій різні як гарактер шитва, 
так і трактування образів. На-львівській плащаниці постаті струй- 
кіші, лики округлі, з чорним волоссям, яке у Христа й жінок спабає на. 
плечі довгими хвилястими пасмами (деталь, що виступає на плащаниці 
молбавського  циитва. 1545 т. з монастиря. Діонісія на Афоні. Перева- 
жає шлитво золотною сухозліткою, подекуди без підстилу, із застосуван- 
ням, харахтерного для молдавського гаптування. стібка подвійною нит- 
кою з ,панцерним" закріпленням шовком нейтрального кольору. Складки: 
одягу вишиті червоним, сірим, коричневим, зеленит шовком. з перевагою 
червоного, яким обведені очі й контури постатей. Подібну техніку вико- 
нання застосовано на молдавській єпитратилі першої половини ХУЇ ст., 
про яку йтиметься далі. І хоча для молдавських плащаниць харак- 
терні розбудовані композиції з ангелами на передньому плані, зі симво- 
лами євангелістів по кутах 1 з. зірками на тлі, чого немає на налий 
плащаниці, все ж технічні особливості шитва схиляють до думки про 
те, що їй лимли молдавські майстри на початку ХУЇ ст, і що вона, мож- 
ливо, повторення, згаданої плащаниці з Ферапонтового. монастиря або 
подібного, не відомого нам досі оригіналу". 

Кінцем ХУ -- початком ХУЇ ст. можна датувати єпитражиль (НМЛ, 
- Дт 840-33864), що належала церкві села Городенки 1, ймовірно, похобила з 
Манявського скит,у, оскільки скитські посілості були недалеко від Горо- 
"денки -- в селах Марковій, Старуні та Снятині. 

Дві смуги єпитрахилі оздоблено фігуративним гаптом: із зобра- 

. женням на оокереллі оточеного серафилали поясного Спаса, який бла- 


7 


36 Средневековоє лицевае шитье.- С 15--16, кат. М» 19. 

31 о очетков И.А. Лелекова о: В., Подьяпольский с. С. Кирилло- 
Белозерский. монаєтьтрь. - Ленинтрад, 1979.--- С. іто, илл. 103. " : 

38 , Средневековог лицевов шитье..--- С. 66. 

9 Маясова! Н.А. Древнерусскоє лицевов шитье из собравия Кирилло-Белозерского 
монастьтря // Древнерусское искусство. Художественнье памятники Русского Севераг-- 
Москва, 1989.--- С. 223,. примеч. 181; с. 221, примеч. 135. 

4  Кондаков Н. п; "Памятники кристианского мскусства на Афонег-- Свихі-Петербурі, 
1902. С. 270, табл. ХІІ. . 
" " Помилки в грецькому тексті музейної плащаниці можуть також р свідчити про її 
вторинність. : 

«Я Шараневич Й. Каталог.. гос 20; його ж. Отчет. --- Табл. хуш. М» 3; свенциц- 
кий ИЙ. С. Опись музея Ставропигийокого института-- Львов, 1908.-- Ме 487.-- С. 205; 
Звіринська-Гелитович М. Гаптовані єпитрахилі ХУЇ -- першої половини ХУП ст. із 
збірки Національного музею у Львові // Українське сакральне мистецтво: традиції, сучас- 
ність, перспективи --- Львів, 1994.-- С. 104. - 
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гословляє розведеними руками. Нижче, тід стрілчастими арками араб- 
ського титу, вишиті пристоячі Богородиця та Іван Предтеча і по- 
парні фронтальні постаті святих із книгами в руках: Івана Богослова 
-- Матвія, Григорія Богослова -- Івана. Золотоустого, Афанасія Алексан- 
дрійського -- Василія Великого, Миколи Мирлікійського -- Спиридона 
Тримінфутського з грецькими натисами обабіч. Галит виконано сухо- 
зліткою і кольоровими сканлмми нитками то малиновому атласі. На- 
тиси шиті волоченим сріблом. Простір між фігурами заповнений зи- 
гзагопобібним орнаментом з хрестами і листковим орнаментом на 
кінцях. В Історичному музеї у Москві зберігається близька за 
композицією, технікою виконання та характером, написів (але із суцільно 
зашитим тлом) єпитрахиль грецької або сербської роботи кінця ХУ 
-- початку ХУЇ ст. 

Якщо взяти до уваги ознаки грецьких гаптованих єпитрахилей", у 
яких, на відміну від молдово-волоських, залишається незашитотю атлас- 
на основа тла, а також порівняти музейну єпитратиль зі згаданою 
пам'яткою з Історичного музею, то можна дійти висновку про їх сти- 
лістичну близькість, що бає підстави датувати нашу єпитрахиль тим. 
же часом, тобто кінцем ХУ -- початком ХУЇ ст., ї відносити її до творів 
грецького мистецтва. 

До грецьких або сербських пам'яток гаптування належить ще одна. 
єпитрагиль (НМЛ, Дт, 44-2682), гаптовані зображення якої у ХІХ ст. 
були з поновлені", тобто перекрити повера давнього шитва новою сухо- 
злітжою, шовковими нитками і рясно оздоблені лелітками та канител- 
лю. Але їй композиційна схема (вгорі, у круглому медальшйоні, -- Стас Ве- 
ликий Архиєрей, під яким, у трилопатевих кілеподібно завершених арках 
-- Благовіщення", нижче -- по чотири пари святих з книгами в руках, а 
на кінцях2 -- орнаментальні смуги) близька до щойно розглянутої. У 
1997 р. праве нижнє клеймо із зображенням святого Афанасія Александ- 
рійського було розкрите з-під пізнішого зашиття, що дало можливість 
скласти уявлення про художньо-стилістичні та технічні особливості 
пам'ятки. Ідентифікувати решту святих наразі неможливо, оскільки 
особливості їх іконографії та натиси. були, знівельовані тізнітцлімли, тете- 
робками. 

Святий Афанасій зображений у фронтальній тозиції в арочному 
обрамленні, оточеному вгорі та з боків декоративними елементами. 
Обличчя святого шите воджристим некрученим шовком за формою, одяг 
-- сухозліткою і сканими нитками, покладеними у дві нитки горизон- 
тальними рядами з нейтральним закріпленням. Контури і складки 
обведені черваним і ожжовтим шовком. Композиційні, стилістичні та тех- 
нічні ознаки гаптованого фрагмента дають підстави датувати, єпит- 
расиль ХУЇ ст., але лише тісля товного розкриття твору з'явиться 
можливість атрибутувати його точніше. . 

У колекції музею зберігаються дві єпитрахилі ХУТ ст., які беззасте- 
режно належать до творів молдавського шитва. Обидві, як і попередні 
єпитрахилі, розрізні, виконані за однією іконографічною схемою, що від- 
творює деїсусну композицію із зображенням на ожереллі, в крузі, поясно- 


42 Средневековоє лицевоє шитье..-- С. 16--17, Мо 21. 
43 Кондаков Б. П. Памятники..- С. 253. 
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го Христа з книгою, який благословляє, а на повздовжніх смугах, під півцир- 
кульними арками, пристоячих та святих. 

Перша зчцих єпитрахилей, що набійшла до музею у 1940 р, зі Став- 
ротігійською збіркою", тонко гаптована золотною та срібною сухозліт- 
кою і-сканими нитками (НМЛ. Дт, 843-33867). Контури постатей, і 
складки одягу шлиті кольоровими шовками з перевагою червоного. Фігури 
Богоробиці, Івана Предтечі, євангелістів та апостолів ( Петра-Павла, Ївана- | 
Луки, Матвія-Марка, Симона-Андрія, Варфоломея-Якова, Пилитпа-Фоми). з 
книгамає і сувоями в руках напівзвернені один до одного, одягнуті в ясно- 
"блакитні, рожево-червонуваті, золотисто-оовті, ясно-зелені, сині дітони 
та гіматії, вирізняються вишуканими, стрункими силуєтами на золатних 
тлах під срібношитими арками. Імена святих, зазначені однією грець- 
кою літерою, вишито срібною ниткою. Аналогічна єпитрахиль зберігає- 
ться у ризниці монастиря Діонісія на Афоні з вклади затисом від 
імени воєводи Петра з дружиною, що також підтверджує молдавське 
виконання нашої пам'ятки. За стилістичними та технічними ознака- 
ми єпитрахиль, без сумтяву, вишито у ХУЇ ст., а отже, тід час правиння 
Петра Рареша, який двічі був воєводою Молдавії (від 1527 до 1538 р. та 
від 1541 до 1546 р.)?5. Її вигаттувано, вірогідно, у перший період правліне 
ня Петра Рареша, оскільки за характером виконання пам'ятки близька 
до датованої 1537 р. єпитрахилі із зображенням донаторів - Петра 
Воєводи, його дружини і дітей ( зберігається в монастирі Есфигмен на 
Афоні |, Цілком можливо, що і музейна єпитрахиль, кінці якої обрізано 
на рівні зображень апостолів Пилита і Хоми, також мала донаторський 
натис, який не зберігся. через пошкодження тканини. 

"Остаточно не з'ясованим, залишається питання про походження 
нащої пам'ятки. Єпитрахиль експонувалася на вже згадуваних вистав- 
ках у 1885 та 1888 рр., у каталогах яких вказується, що вона була влас- 
ністю музею Ставротігійського інституту у Львові, хоча в каталозі 

. фотоальбому виставки. 1888 р. зазначено, що єпитрахиль належала мо- 
настирю василіян у Жовкві? В екземплярі музейного фотоальбому, на 
знімку тід його зображенням, фикою І. Свєнціцького, який добре знав па- 
м'ятжку, повторено цей, затис?. Якщо брати до уваги ці останні твер- 

- дження, то можна припустити, що єпитрахиль могла, похобитми зі спадку 
сучавського митрополита Досифея, який останні роки життя провів у 
Жовківському монастирі??, У переліку привезених з ним речей під М» 49-- 
50 числяться дві старі галитовані єпитрахилі"», Одна з них могла зберег- 
тися, 1, з огляду на а високу історико-мистецьку вартість, як і багато 


ч Вистава археологічна польсько-руська.-- Львів, 1885.-- С. 7, табл. ХХУ,.Ме 2; 
Шараневич И. Каталог..-- С. 8,,М» 27; його ж. Отчет..-- Табл. ХУП; Свенциц- 
кий И.С. Опись.. лом 490; Звіринська- Гелитович М. Гаптовані єпитрахилі.. м 
С. 102--103. 

8 ондаков ни. Памятники. с. аа. " 

48 пр раткая история Румьтний с древнейших времен до наших дней-- Москва, 1987-- С. 64. 
Я о ондаков Н. П. Памятники.; -- С..251. . 
48 Шараневич Й. Отчет..-- С. 45, табл. уп. 
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інших творів мистецтва, була придбана для музею Ставротігії, звідки 
потрапила до Національного музею. 

Друга єпитрахиль (НМЛ, Дт 45-2850) належала Манявському ски- 
тові, зберігалася в одній із монастирських церков у с. Марковій і потура- 
тила бо музею 1907 р. із с. Старуні, що було скитською маєтністю. 

На єпитрасилі вигатттувано, крім Христа з пристоячими, три пари 
неідентифікованих святих із книгами та розгорнутими сувоями, а та- 
кож двоє святих-мучеників з хрестами в руках (атостоли, святитьелі, 
святі воїни). Постаті -- присадкуваті, великоголові, міцно стоять на 
приземеллі у тричетвертних поворотах, розмежовані широкими смуга- 
ми геометризованого орнаменту. Тло єпитрахилі та вераній одяг свя- 
тих зашиті золотною і срібною сухозлітког, яка на спідньому одязі, 
приземеллі та орнаментальному декорі поєднана з блакитним і роже- 
вим шовком. | 

Єпитрахиль має натис: » ІЄЛЕНА ГПЖА/ПЕТРА Во ЄВОДІ /СБТВОРИ 
СБИ/ПЕТРАХИДЛЬЯ, на який свого часу звернув увагу 1. Свенціцький, туб- 
лікуючи пам'ятку в збірнику ,Скит Манявський і Богородчанський іко- 
ностас"?2, Покликаючись в анотації на видання Є. Козака, який подав 
свідчення (на основі фундаційного напису на стіні церкви) про те, що 
з--ЕДЕНА ГПІЖА/ПЕТРА ВОЄВОДИ ДЬШИ ІТОДНЬ ДЕСПОТА ЦРЬ..." 
поставила церкву Воскресіння Христового в Сучаві 1552 р.?3, І. Свенціць- 
кий, ототожнюючи ці дві постаті, датує єпитрахиль другою половиною 
ХУЇ ст.із Порівняння з тогочасними пам'ятками молдавського шитва 
підтверджує правомірність такого датування. Манявську єпитрадиль 
озбоблено на кінцях орнаментом, у вигляді переплетених кругів з квіт- 
ковими розетками. Подібний орнаментальний мотив використано по 
краях двох молдавських плащаниць 1545 р. з іменем Петра Воєводи на 
вкладник текстах, які зберігаються, у Національному художньому музеї 
України в Києві? та у ризниці монастиря Діонісія на Афоні??. Це дає 
підстави приблизно тим же часом датувати музейну спитратиль і 
мати ці пам'ятки за вироби однієї майстерні. 

Вважаємо, отже, що згадані єпитрахилі виготовлено у різний, час. 
Перша єпитратиль була шита у 30-х рр. ХУЇ ст., друга -- наприкінці 
40-2 -- на початку 50-х рр. ХМІ ст, що підтверджують стилістичні 
особливості та характер виконання цих пам'яток. Обибві. єпитралилі, 
очевидно, вийшли з майстерні, яка була при дворі молдавського воєвоби 
Петра Рареша в Сучаві й різними шлягами потрапили в Україну. Пер- 
шу міг привезти на українські землі сучавськиїї. митрополит. Дисифей у 
1686 р., другу, ймовірно, подарував Манявському скиту один із молбавсь- 
ких влабик. 

До пам'яток молдавського шитва треба віднести і медальйон із 
зображенням Христа Пантократора (НМЛ, Дт. 551-13849), який, очевид- 
но, був вирізаний з ожерелля єпитражхилі, оскільки його розміри, техніка 


52 Драган М., Пещанський В., Свєнціцький І. Скит Манявський і Бого- 
родчанський іконостас--- Жовква, 1926-- С. 27, М» 2850. 


33 Кохак Е, А. Ріє іпеспрійеп аце фег Викоміпа-- У/ієп, 1903. - 8. 143. 

за Драган М., Пещанський В., Свєнціцький І Скит Манявський.-- С. 27. 
55 Логвин Г. Н. Вишивання. - Іл. 290. . 

58 Кон даков Н. П. Памятники... -- С. 270, табл. ХІЛ. 
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та їконографічний тип дуже близькі до зображення Христа на шийно- 
му вирізі згаданої єпитрахилі з Манявського скиту, що дає усі підстави 
датувати мебальйон другою половиною ХУЇ ст. Тим же часом можна. 
датувати, нашивку з ризи з майже поколінним зображенням архангела 
(НМЛ, Дт. 564-14029) з мірилом і зерцалом у руках, у тричетвертному 
розвороті, закомтонованого в кілеподібно завершений арці. Гапт, викона- 
ний золотною і срібною сухозліткою то низькому тідстилу з лляних 
ниток, з ромбоподібним закріпленням на одязі та з характерним. за- 
значенням пір'їн на крилах, вирізняє тонка 1 майстерна робота. - 

Цікавою пам'яткою гаптування, яку також можна пов'язувати з 
балканським регіоном, є возбу (НМ, Дт 864-33884), центральна комто- 
зиція якого представляє Христа Пантократора у благословенні на пре- 
столі, в оточенні вибраних святих", Обабіч Христа; у прямокутних 
клейма, зображено цілофігурні постаті апостолів Петра і Павла, імена 
яких позначені літерами П та ПА, нижче, з боків та внизу, у квадратних 
клейма представлено поясні фігури шести святих. Грецькі літери їдніх 
імен (у порядку зліва натраво) 6, І, Ф, 8 можна прочитати як імена 
святих апостолів: Симона, Івана, Пилипа, Фоми. Дві останні літери -- 
» Ф" та ,6". Першу з них можна зіставити з іменем пророка Захарії, 
остання -- залишається не ідентифікованою. " 

«Довкола центральної сцени зображено медальйони із символами єван- 
гелістів і вісім великих квіткових галузок, повернутих досередини. Гапт 
виконаний по вишневому оксамиті, обшитому вузькою смугою гірчично- 
жовтого шовку, волоченим золотом і сріблом -- технікою, дуже пошире- 
ною в молдово-волоському та сербському гаптуванні. 

Іконографічний тит Христа і форма престолу, близькі до аналогіч- 
них зображень на критських 1 сербських іконах ХУ--ХУІ ст.?9, д також 
технічні особливості шитва, особливо на центральній постаті з під- 
треслено рельєфним виділенням численних складок на одязі Христа, да- 
ють підставу порівнювати пам'ятку з катапетазмою монатлині Агнії 
ХУЇ ст. з Музею Сербської православної церкви в Белграді??, 

При уважному вивченні воздуха можна помітити різницю у шитеві 
фігуративних зображень центральної сцени й орнаментальних мо- 
тивів бовкола неї. Орнаментальні галузки на обрамленні шиті знач- 
но новішими, блискучими волоченими нитками, на відміну від середни- 
ка, на якому шитво тьмяне, витерте і стилістично архаїчніще. 
Очевидно, орнаментальна облямівка була дошита пізніше, на межі 
ХУ1--ХУТП ст., тобі як центральну композицію можна датувати се- 
рединою ХУЇ ст. 

В музейній колекції, отже, зберігаються п'ять пам'яток гаттування, 
які належать до творів молдавського мистецтва і потуратили на Захід- 
ну Україну переважно як дарунки молдавських господарів і владик, Отл- 
сани возбуж ще треба докладніше дослідити, але припущення. тро його 





57 Па раневич Й. Каталог..-- С. ПІ, ч. 51; його ж. Отчет.-- Табл. ХХІ, Мо 1. 

58 Ваіцман К.и др. Иконе- - Београд, 1983.- С. 321, 352. 

98 шсстоянович Д. Сербское шитье ХІУ--ХУ веков. Вьшставка музея прикладного 
искусства Белграда.-- Москва, 1973.-- Кат. М» 23. 

90 Див: Юбилейное изданиє в память 800-летнего основания Львовского Ставропигий- 
ского братства.- Львов, 1886.-- Т. 1. " " " 





434 ОЛЕКСАНДРА СИДОР-ОШУРКЕВИЧ 


південнослов'янське походження (молдово-волоське або сербське) здаєть- 
ся найбільш прийнятним. 

Невідомі в мистецтвознавчій літературі дві пам'ятки (фелон 1 єти- 
трахиль) (НМЛ, Дт 17 1-5072; Дт 170-5071), оздоблені повздовжніми. и сму- 
гами з цілофігурними зображеннями святих, іконографічна схема й осо- 
бливості шитва яких притаманні західноєвропейському гаптуванню 
ХУ ст.імають ренесансний характер з деякими ремінісценціями готл- 
ки в деталях. Обидві пам'ятки подарував музеєві у 1909 р. парох Успен- 
ської церкви містечка Порохника І (поблизу Ярослава, Польща) Данило 
Бодревич. Три гаптовачні смуги, нашиті на спину фелона, і одна - на 
єпитратиль, становлять органічну цілість і могли бути частиною лі- 
тургійного обягу латинського обряду, з якого, ймовірно, був пошитий ї 
сам фелон, оскільки його тканина -- жовта італійська адамалка ХУЇ ст. 
-- збігається у часі зі створенням. гаттів. 

На смугах вигаттувано один тід одним, у різних ракурсах святих з 
відповідними атрибутами в руках. Вони вміщені у прямокутних клей- 
мах, кожне з яких має декоративне завершення у виглябі вержньої час- 
тини ренесансної купольної споруби з двома рядами натівкруглих вікон, 
розмежованих по центру опуклою колонкою. Святі, які стоять на до- 
лівці з квадратів, розміщені на смугах фелона у такому порядку: на 
крайній лівій смузі зображений св. Яків-старший, у капелюсі, з палицею 1 
подорожньою торбиною в руках; св. Варфоломій (з ножем); св. Пилит (з 
срестом); на середній -- св. мучениця з пальмовою гілкою та розгорну- 
тою книгою в руках; св. Марія Магдалина з розпущеним волоссям, у 
чепціта сукні, з розкритою посудиною для пахощів у руках; св. Катери- 
на (?) в короні, з книгою (постать обрізана за колінами); на крайній 
правій смузі -- св. Анна, яка тримає на руках Діву Марію з Христом; 
св. Матвій (зі сокирою) і святий у одязі лицаря з мечем, скринькою і 
молотком в руках, біля ніг якого з лівого боку лежить лев. На плечах 
фелона смуги з'єднано двома гаптованими фрагментами, на золотих 
тлах яких залишилися лише контури зображень -- двох натівкругло 
завершених вікон та наполовину обрізаної проскомидійної чаші, що стоїть 
на престолі, -- первісно шитих кольоровими шовками, які цілком витер- 
лися. На облямівці єпитрахилі представлені невідомий, святий та свя- 
та з мечем (св. Варвара (?). Третє клеймо обрізане на рівні архітектур- 
ного стафажу, що може свідчити про механічне перенесення гаптованих 
смуг як на єпитрахиль, так і на фелон, у якому на середній смузі постать 
святої також обрізана. 

Гаптування майстерно виконане золотними та шовковими нитка- 
ми по тонкому лляному полотні. Тло і спідній одяг святих гаптовані 
золотною судозліткою, покладеною горизонтальними рябами у дві нит» 
ки; архітектурні деталі та верхній обяг, зверосу донизу шиті технікою 
глабі некрученим шовком яскравих, насичених кольорів -- червоним, зеле- 
ним, синім, із застосуванням півтонів рожевої, блакитної, салатної барви 
для моделювання об'ємів. На поземі використано пасма шовкових ниток, 
прикріплені до основи зрідка покладеною сухозліткою, що в свою чергу 
пришита до тканини дрібними стібками. Шитво на ликах суцільно 
втрачене або його не було взагалі. Вохристим шовком зазначено лиле 
риси обличчя, волосся і бороду. Постаті накладено на тло, суцільно за- 
шите золотною сухозліткою з закріпленням червоним шовком. 
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Подібну іконографічну схему, а також такі самі технічні прийоми 


застосовано на колоні орнату (ХУ--ХУЇ ст. ) з костелу франуискансько- 


го монастліря в Пінську?і. 
Трактування образів і технічні ознаки шитва дають підстави да- 


тувати згадані гапти першою половиною ХУТ ст. Підставою для дату- 


вання можуть бути також особливості світського одягу окремих свя- 
«тих, характерні для європейської моби кінця ХУ -- початку ХУІ ст. 


зокрема веражня частина сукні з чотирикутним вирізом біля. чиї. та. 


чепець Марії Магдалини, накидка на голові св. Анни, сукнягі плащ св. Ка- 
терини. Елементи архітектурного декору у вигляді купола, загратова- 
«ниж напівкруглих вікон, колони також мають усі риси зрілого ренесансу: 
Хоча відгомін готики ще відчувається йу есопобібному силуєті. фігури 
Марії Магдалини, у вигляді її нерозрізної приталеної сукні, у формі коро- 
ни і зачісці св.Катерини. Польський дослідник Т. Маньковський, харак- 


теризуючи розвиток гаптування на землях Польщі, зауважив, що ,ніде 


таке довге співіснування форм готики з формами ренесансу не висту- 
пає такою мірою, як у костельному гаптуванні" ??. 


Якщо у згаданих гаптах риси ренесансного стилю ще переплітаються 


з готичною традицією, то у гаптованому фрагменті стула, що надійшов 
до музею з колекції Богословської акабемії у Львові", ренесансні впливи пере- 
важають, 

На фрагменті збереглися :дві цілофігурні постаті невідотия свя- 
ти, літнього і молодого, звернених вліво, які стоять один під одним на 
приземеллі з кущиками трав, закомтоновані в архітектурних нішах з 
мушлеподібною конаою та двома натпівкруглими вікнами з колонкою по- 
середині. Архітектурний стафаж, а також постаті, нашиті на тло й 


обведені по контуру пасмами коричневого шовку, буже спрощені й схе- | 


матличні. Гапт, виконано грубими нитками сухозлітки, з недбалим за- 
кріпленням. - 

Обличчя і руки святих (збереглися фрагментарно) шиті грубими 
некрученими шовковими наитжами тілесного кольору, атлаєним швом. 
Вераній одяг шито сухозліткою ,в прикріп", покладеною горизонталь- 
ними рядами, без підстелення; спідній одяг, позем, тло у вераній частині 
затовнено пасмами щовку, постеленими вертикальними рядами і три- 
тиснутлими впотерек шовковилти. наитуками, пришитими »8 прикрі" . 

На відміну від попередньої пам'ятки, де при шовковому шлитві, ще 
значною мірою послуговувалися технікою гладі, притаманною готично- 
му гаптування, у фрагменті стули накладення шовкових ниток пасма- 
ми на повержню створювало зовсім відмінну, рельєфнішу фактуру. 

Аналогічний нашому архітектурний мотив з мушлеподібною кон- 
сою над головами святих (поширений в італійському мистецтві ХУ ст. , 
використано на гаптованому орнаті з Краківської катедри на Вавелі?З 
виконаному коштом єпископа Петра Гамрата між 1538--1548 рр., що 
дає підставу датувати наш гаттований фрагмент ХУЇ ст. 


Я Вьсоцкая Н. Ф. Дазкаратьуна-прькладное мастацтва Беларусі ХІЇ--ХУП старо- 
дзяу-- Мінск, 1984-- Мо 125, 126, 127. 

88 МайКочувкі Т. Роізків їкапіпу і Байу ХУЇ-ХУПІ уми.-- У/тосіаху, 1954.-5. 8. 

" Раніше зберігався у колекціях Г. Домбчанської та Я. Музики. 

83 МайКкомувкі Т. Роієкіе їкапіпу.-- - 8. 8, ії, 10--11. 





436 ОЛЕКСАНДРА СИДОР-ОШУРКЕВИЧ 


Усі три описані пам'ятки -- оздоблені гаттуванням фелон і єпит- 
рахиль та гаптований фрагмент, стули -- вперше вводяться у науко- 
вий обіг. Брак джерельних відомостей, а також недостатнє володіння. 
джерельним матеріалом, зосередженим у музеях Польщі, наразі унемож- 
ливмоють конкретні висновки щобо місця створення цих пам'яток. 
Потрібне, отже, грунтовніше їх вивчення. 

Збірка фігуративного гаптування ХУ--ХУЇ ст. з колекції Національ-- 
ного музею у Львові об'єднує твори, що належать до найкращих мисте- 
цьких збобутків у цій галузі творчости. 

Дві найцікавіша українські пам'ятки з окресленої групи -- плащани- 
ця з Жиравки і молитовний чин золочівського фелона, розглянуті у зв'язку 
з іконотисом, дають підстави твердити, що мистецтво гаптування на 
західноукраїнських землях було невід'ємним компонентом, складного і 
багатопланового творчого процесу, розвивалося в загальному руслі куль- 
тири того часу, органічно її доповнюючи і збагачуючи. 

Інаці твори, що похбдять з різних культурно-національних центрів, 
втамоючи художня й техначна особливості, притаманні цим середови- 
ща, засвідчують різносторнні контакти Західної України з південно- 
східними та західними сусідами. 

Представлені у цій статті як складники історично сформованої 
колекції й таким чином, у комплексі, введенні в науковий обіг, ці твори 
мають зайняти належне їм місце в історії європейської середньовічної 
культури. 


. Олександра СИДОР-ОШУРКЕВИЧ 





ЗАБУТА СТОРІНКА ТВОРЧОСТИ 
ГРАВЕРА ІЛЛІ У ХУП СТОЛІТТІ 
(ІЛЛЯ ЯК МАЙСТЕР ПАНЕГІРИЧНОЇ ГРАВЮРИ) 


Чернець Онуфріївського монастиря у Львові та Києво-Печерської 
лаври, Їаля-занаксіос" (у перекладі з грецької мови -- ,недостойний" ), у 
похилому віці -- Ілля» стИМНИКТ, відомий як ілюстратор провідних ви» 
дань українських та румунських друкарень середини ХУП ст. Не до- 
слідженою досі сторінкою творчости майстра є мистецьке оздоблення. 
лаврських латиномовних панегіриків 1640-х рр. 

В українському книгодрукуванні ХУП ст. набуває поширення тмтово: 
бароковий жанр віршованого панегірика, ілюстрованого складними алего- 
рично-емблематичними композиціями. 

ЛПанегірична поезія, що розквітла в італійській, гуманістичній літе- 
ратурі доби Відродження, прийшла в Україну в своєрідно інтерпретова- 
ному польському" варіанті. , Манія римування, була загальною", -- за- 
уважував Т. Грабовський. Поряд з віршами полемічного змісту існували 
віршовані життєписи святих та панегірики на честь відомих духов- 
них і світських достойників, За висловом акабеміка В. Перетца, виникла 
своєрідна ,гербоманія", уславлення фамільних геральдичних композицій, 
алегоричне трактування їх окремих деталей, що свідчило на користь 
шляхетности героя?. Крім традиційних вступів-присвят та віршів на 


"За допомогу і поради при виконанні цієї розвідки дякуємо Щ. МКоць-Григорчук, В. Алек- 
сандровичу та В. Делюзі. 

ї Рауїїкомвкі 8. Міадотобо о гуїоутікасії роїакасі і сийлодієтасасі ш паб овіад- 
усі // Сзазорізто паціоуге Кзісрогбіоги рибіісяперо ітіепіа Оз5оїій5Кісп--- Їлубуу, 1829.-- 
Т.2.-- 8. 113; Стасов В. В. Собрание сочинений. - Санкт-Петербург, 1894.-- Т. 2.--С. 644-- 
655; Ровинский Д. А. Подробньй словарь русских граверов ХУЇ--ХІХ вв-- Санкт- 
Петербург, 1895.-- С. 285--299; Попов П. Матеріали до словника українських граве- 
рів-- К. 1926-- С. 53--55; його ж. Матеріали.. Додаток І-- К., 1927.-- С. 19; Січин- 
ський В. Історія українського граверства.- Львів, 1937.-- С. 12--13; Сидоров А.А. 
«Оформление украйнской печатной книги второй половинь: ХУП в. // Украийнские книги 
кирилловской печати ХУІ--ХУПІ вв, Каталог изданий, хранящихся в Государственной 
библиотеке СССР.-- Москва, 1981-- Вьш. 2, т. 1:.Киевскиє издания второй половинві 
ХУПв-- С. 9; ридав КІ. Сахапіа ші Уагіаат іа Тгапвіїуапіа.-- Сіці-Мароса, 1983; Юр- 
чищин О. Гравер Ілля у містечку Кобищі // Українське мистецтвознавство. - К., 1993.- 
Вип. 5-- С. 43--48; її ж. Румунський період творчості майстра Іллі // Альманах 1994. 
Мистецький науково-популярний ілюстрований щорічник. Львів, 1995.--С. 153--156; 
її ж. Антимінси гравера Іллі // Родовід-- 1995.-- Ме 12.-- С. 20--28. 

2 Перетц В. Н. Исследования и материаль: по истории старинной украйнской лите- 
ратурь: ХУЇ-ХУПІ веков-- Москва; Ленинград, 1962.- С. 138--145. 
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герб фундаторів канонічних книг, з'явилися віддруковані окремими. ви- 
даннями панегірики-похвали. 

До перших зразків української барокової поетики належать , Вірші 
на жалосньй, погреб зацного рьщера Петра Конашевича Сагайдачного" 
(1622) К. Саковича, оздоблені широковідомими світськими за темати- 
кою ілюстраціями. 

Подальшийі, важливий крок у творчому залученні та інтерпретації 
надбань західної культури -- надруковані переважно латинською 1 поль- 
ською мовами лаврські панегірики могилянської доби?. Грунтовне ви- 
вчення теоретичних курсів літератури, складання ,вчених" віршів та 
інші поєтичні вправи були неодмінною частиною навчання спудеїв Киє- 
во-Могилянської колегії. Не випадково всі п'ять латиномовних лаврських 
панегіриків 1640-х років належать могилянським вихованцям. 

До великодніх свят учні новозаснованої лаврської школи вшанову- 
ють її фундатора в , Євхаристиріоні албо вдячності... Петру Могилі" 
(1632). Відповідно до змісту видання, склабеного на класичний, зразок, 
виконані ілюстрації, на одній з яких зображено ,вірного звитяжця" рим- 

-лянина Муція Сцеволу на горі Парнас, на іншій -- духовну особу в обла- 
ченні архимандрита (персоніфікація Петра Могили) на горі Гелікон. 

Панегірик ,50Ї розі оссазит, отієпз ай зресіатайцт, отабіопе рторозії ця 
сит тіеїотісит, Потізопієт, іп, соїййедіо зо Кіоріетзі... Реїтиз Мопіа... сіа- 
тізвіта зиа ртезепіїа Шитипатеї" (1641), який упорядкував спубей, колегії 
Иосит Калимон з нагоби відвідин. митрополита Петра Могили класу 
риторики, ілюструє перша в лаврських виданнях гравюра на міді -- 
ренесансна за характером емблема". 

Особливе місце серед лаврських панегіриків 1640-2 років посідає роз- 
кішно оздоблений трьома ілюстраціями невідомого автора, віддрукова- 
ними з мідних кліше, та гравюрами на дереві майстра Іллі панегірик 
Пилита Баєвського на честь одруження ,некоронованого володаря Лит- 
ви князя Януша Радивіла (Радзивіла) з дочкою молдавського господаря 
Василя Лупула Марією (1645). Виняткову старанність в підготовці та 
оформленні цього видання пояснюють складні політичні обставинм, 
пов'язані з означеним шлюбом. 

Румунські князівства Молдавія та Волощина були ареною безконеч- 
чих політичних інтриг та військових конфліктів, внаслідок зіткнення 
інтересів двож могутніх сусідів -- Османської Порти та Речі Посполи- 
тої. Туреччина, остерігаючись посилення польського впливу у васальних 
володіннях султана, проводила криваві ,заміни" господарів при наймен- 
шій підозрі у пропольських чи трансільванських симпатіях. Король 
Владислав ГУ, що посів польський трон 1632 р. по смерті батька, плекав 
задуми ,турецької війни". В цих умовах поява 1634 р. нового молдав- 
ського господаря, прибічника Порти Василя Лупула не викликала, най- 


З Исаевич Я. Д. Преемники первопечатника- - Москва, 1981.-- С. 717--78. 

З Исаевич Я. Д., Первьте гравюрьт на меди в книгах типографий Украйньт // Памят- 
ники культурь. Новье открьтия. Южегодник. 1978.--- Ленинград, 1979.-- С. 303. 

З Исаєвич Я. Д. Первме гравюрь.-- С. 303--304; реїшва МУ. Кііом'вків дгикі 
егабіетаїусспе ХУП і ХУПІ-міесяпусі муфбай роїзко- і Іасійвко)схустпуср.-- В обох пуб- 
лікаціях з невідомих причин ,РБійрриє У/авіїеміся Ваїєтубкі, 5кадіовцє СоПевіц Кіоціеп5іє" 
-- автор ,СПогеає Біпі 5о0їйїв еї Іцпає.." (1645) -- названий Феодосієм Васильовичем Баєв- 
ським. 
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дикоаланявтан ан алиатаєзя- 






Фівнібісій, до бгівби Гяду Опеї різупобі, 
зу зі Їжоу Сіожеб, ргастіопій роб, 
. У одті 


епіє Фієгіпіоми піс піс угтасбів, 
7 Бі; до Рісгіліому у рлуїіаіп рзудбід- 






ї. 


В (0 ху жасу рені роті вом бай зано 
а 
Фе 






обу іє сйіе суїво роїошісе с 
Гм - караіку бю фону 
5 рісітів біаіє сбіаюфу боїо осуупібу» 





Гравер Ілля. Ілюстрація М» 1 до панегірика Пилипа Баєвського ,Спогеаєе 
ріпі зов еї Пипає.." Київ, 1645. Мідерит 


менших симпатій у Варшаві. Проте поступово почав відбуватися тпе- 
рехід господаря Лупула на пропольські позиції, важливим підтверджен- 


ням, чого стала згода на шлюб його доньки Марії з литовським князем 


Янушем Радзивілом. 

. По смерті першої дружини -- Катерини з Потоцькит, 1643 р. 
Радзивіл, за посередництвом трансільванського князя Ракоці Ї, ро- 
бить перші заходи щодо майбутнього шлюбу. Цей союз відповідав 
планам Ячуша Радзивіла, зацікавленого у величезному "посагу молбдав- 
ської княжни Марії, й імпонував королеві Владиславу ГИ як можли- 
вість придбати нового союзника проти Туреччини. Оскільки місія 
Ракоці не мала успіху, , подальше ведення переговорів перебрав на себе 
київський митрополит, Петро Могила. Спираючись на свій величез- 





440 ОКСАНА ЮРЧИШИН 






цокісісиломе огламіє ВА рІУТІТ ОЗ Іабоїв, сосісз ірба ЛЬ 

5 "Рівта ргасціаса сіє ; Мол уасцигі (сйісеє пнів В А ргутло- 

кум геретішисуємісеа, еф (Чо соорегига Тіага : Моп єгибеісі 

Їрбиів доебга тбі сопГейегіс, й йосеає; Нипс огпачі уегсісепі, 

ості релеййісіов орпабах Тіагаз, ассейи тсо іЙе Шийкіййтше Фе 

до попсирабігигу дцї аб їрбо огоа ибійкамх Ро смс вра уосв- 

Басиг, Лабцїм і б ла отут ої1 біс Нічбгівіті арреїалаї, (етсі 
Пічібзсібтозі, діа, Фсіпсірев, Кстеї ШШобесіййолі, дціа | Режаіє», 

418 Моппігатиг іапа пбзіав ід ЯАБТУЇЛІА МО уегсісе сгебгат 

ассергате беієпа, сага Біз Майкійілме пипсирепгот, (Сатога ра- 

гікегоїйсіа, дивгапо ВАОІУТЬТОГ, 20 сігсцтиоЇалост ай Ге, 


і 
дай дмієсі єіає српбоіслгів. іпцісепє Адціїат, 
2 


умо ГЕТЕ 


кореневих 


Гравер Ілля. Ілюстрація М» 2 до панегірика Пилипа Баєвського ,СПогеає 


ріпі єоіїз еї Іапає..." Київ, 1645. Мідерит 


ний авторитет, митрополит, полагоджуючи питання шлюбу, одно- 
часно намагався всіляко схилити Лупул до участі в планах ,турець- 


кої війни? короля Владислава ГУ"? 


Шлюб Януша Радзивіла з Марією Лупул, що відбувся в Яссах 5 люто- 
го 1645 р., був великим успіхом не лище польської дипломатії, а їй пра- 
вославної церкви"! . За обрядом ,віри грецької" найвпливовішого протес- 
тантського магната Януша Радзивіла вінчав з молдавською княжною 


8 Очерки внешнеполитической историй Молдавского княжества (последняя треть ХІУ 


-- начало ХХ в.)-- Кишинев, 1987.--- С. 203. 
ТИсаєвич Я. Д. Преємники..-- С. 78. 
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Марією київський митрополит, Петро Могила?. В урочистостях брали 
участь високоповажані гості: посли константинопольського патріарха, 
тольського короля, електора бранденбурзького, семигородського князя. 
Шлюбна церемонія, влаштована з великою помтою, містила обов'язкові в 
польській весільній обрядовості тишні промови?. Митрополит, київ- 
ський, звернувся до молодят з настановою, надрукованою пізніше окре- 
мим виданням. , Моця Фдиспоцта ртау 52Їиіе Татизга Кадгіша..." (1645)10, 
Її покладено в основу розділу ,Тайна святого супружества" Великого 
Требника, виданого 1646 р. М 
| Згадані виняткові обставини зумовили появу ще одного видання 

з СПотеає біпі з01їіз еї Іпає... іп, пирійз... атизгії Бадтоії... еї Матіає Фезро- 
тає Моідатіає /нає арріамдєтіе Сойедіо МоНіато Кіотіепзе" (1645) Пили- 
та Баєвського. Віршовані, польською і латинською мовами тачегірик 
Пилипа Баєвського досі був відомий у єдиному примірнику зі збірки На- 
ціональної бібліотеки у Варшаві!? . Завдяки допомозі п. В. Алексан- 
дровича, мли довідалися про існування другого примірника цієї книги, 
що щасливо уцілів у відділі старих друків бібліотеки Варшавського 
університету. г 

Надрукований в 2" на тринадцяти аркушахт панегірик містить ко- 
роткий вступ за підписом: ,РІЧірриз У/азійетіса Вайсшзкі, біидіо/ив 
Сойеді) Кіошіеп/із", перший прозовий розбіл, в якому розглянуто давнє 
походження родин молодят та перспективи новозаснованої династії, і 
другий, віршований розбіл з описом урочистостей шлюбної церемонії. 

Вичерпну характеристику трьох віддрукованих з мідних кліше ілю- 
страції панегірика Пилипа" Баєвського, виконанитг невідомим автором, 
подав Я. Ісаєвич, Дослідник не розглядає ілюстрації видання, викона», 
них в іншій техніці, й не зазначив імени їх виконавця. В. Делюга, аналізу- 
ючи панегірик Пилипа Баєвського в контексті лаврських панегіричних 
видань ХУП--ХУПІ ст., зазначив, що автором однієї з ілюстрацій, викона- 
них в техніці деревориту, є відомий гравер Ілля". т 





3 В одному з листів того часу, адресованих московському цареві Михайлу Федорови- 
чу, зокрема, читаємо: ,-Йзвестно да будет цароскому ти величеству о радости князя Яну- 
ша Радивила, которой взяв девицу Василья воеводьї, господаря земли Молдавскиє, вьіез- 
жал до Яс генваря в 22 день. Господарь ево встречал за 10 верст от Яс, а на приезд в Яси 
в город из.пушок стреляли. Князь Родивил жил в деревяньх платах две недели, а со 
князем людей бьтло две тьісячи. Генваря в 22 день, митрополит Кіевскій в пятницу приехал 
до Яс в полдни; встречали ево вси паньт Яскіе; стоял в монастьїр Трех. Святителдей; там в 
той церкви венчал князя из девицею Марією митрополит Кіевский, генваря в 25 день, в 
неделю; а вьмехал князь из Ясь в четверг, февраля в 5 день; того ж дня вьтехал и преос- 
вященньй митрополит Кіевскій" (Акть, относящиеся к историй Южной и Западной Рос- - 
сий- Санкт-Петербург, 1861.-- Т. 3: 1638--1658.-- С. 65). 

9 реїива У. Кіїомувкіє дгикі. - 5, 7. | | 

1 Запаско: Я. Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового мистецтва, Каталог стародруків, | 
виданих на Україні-- Львів, 1981.--.Ки. У 1547--1700-- 45 344, | - бо 

и Титов Ф. Типография Киево-Печерской лаврь-- К., 1916.-Т. 1-- С. 307--308. 

В о Запаско Я. Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового мистецтва..--- Мо 336.-- Національ- 
ва бібліотека у Варшаві, ХУП 4,206. - 

18 Вібйоїека Упімегзуїеки У/агезаулокіево, оддх. зіагодгикбу, М 400. 

з Исавєвич Я. Д. Первье гравюрьг.- С, 303-304. 

15 Деїцва УУ. Кіїомізкіе дгикі,. - 5. 78. 
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Опріч гравюр на міді, текстову частину танегірика Пилита Баєв- 
ського ілюстровано десятьма гравюрами на дереві, одна з яких має під- 
тис виконавця: ,ИЛІАЄ, інші, на нашу думку, також належать йому. Ілля, 
вірогідно, був автором тідготовчого малюнка та гравером композицій, 
сюжетну розробку яких виконано в середовищі київського наукового гуртка. 
Петра Могили. 

Вкомпоновані в коло зі щораз іншим декором обрамлення, гравюри 
Іллі вдало розміщені на тлі сторінки в поєднанні з текстовою части- 
ною та виливними прикрасами рамки. На тлі багатомовних сторінко- 
вих ілюстрацій, віддрукованих з мідних кліше, твори Іллі справляють 
цільніше враження. 

У польській та українській. весільній обрядовості доби бароко знач- 
ного поширення. набули різноманітні емблематличні зображення. Ілю- 
страції Іллі до панегірика Пилита Баєвського вирішено за традиційним 
зразком західноєвропейської емблеми, відомої з численних збірників, най- 
перше ,Емблематики" Альціата (1531). Цікаво, що в упорядкуванні од- 
ного 3 польських цперестівів" побібних видань брала участь особа з ото- 
чення Радзивіліві? 

Традиційну структуру емблеми ,становила ,тріада", що надавала 
їй композиційної єдности: зображення (рісіита, ісот, ітадо), натис або 
девіз (іпзстіріїо, тоїйо) та епіграматичний тідтис (зирзсті ріїо). Зобра- 
ження представляло глядачеві певний предмет, або поєднання тредме- 
тів. Звичайно то були рослини, тварини, знарябдя різних ремесел |..Ї а 
також явища трироди |...) Над зображенням, а інобі на його площині 
містився девіз або короткий, вислів латинською, рідше -- грецькою чи 
іншою мовою. Підпис складався з короткого вірша з нагоди цього випад- 
ку або віршованої цитати", Переліченим, вимогам цілком. відповіда- 
ють дереворити Іллі. 

Правила емблематики, що радили уникати зображень людей і регла- 
ментували кількість деталей, щасливо відповідали творчим потенціям 
майстра Іллі. Не завжди бездоганний підготовчий малонок гравюр за 
таких обставин не виявлявся занадто очевидно. Натомість одразу впа- 
дала в око розкіл. орнаментики, та тетнічна майстерність виточачння. 
Орнаментаика часом навіть переважає сюжетну частину ретельно ви- 
конаних емблематичних композиції панегірика Пилипа Баєвського. 

Зіставивши ілюстрації ,СПотеае Біті 80іїз ей іцтає..." з ранніми тво- 
рами Іллі, можна простежити зростання професійної майстерности 
гравера, ускладнення вирішуваних ним творчих завдань. На першій ем- 
блемі циклу тільки в зображенні коронованого орла з родовим гербом 
Радзивілів ,Труби" на грудях Ілля використав різноманітні засоби 
штрихової обробки площин. Чисте тло навколо, з декількома масштаб- 
- но значно меншими атрибутами ,чеснот,, підкреслює значущість герба. 
Радзивілів, над яким майорить гоноровий девіз: ,НІ5 БУРСІТУБВ" (, Це 
опора"). Цілісність композиції ,тримає" широкий лавровий вінок об- 
рамлення. 


16 Морозов А. Софронова Л. Змблематика и ее место в искусстве барокко // 
Славянскоє барокко: Историко-культурнье проблемь зпохи.-- Москва, 1979-- С., 15-20. 


ПТ Там само.-- С. 18. 
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Гравер Ілля. Ілюстрація Ме 3 до панегірика Пилипа Баєвського ,СПогеає 
ріпі 58018 еї Шштпає..." Київ, 1645. Мідерит 


р. 


У наступній ілюстрації, чотири. колони, вінчають атрибути висо- 
ких посад родичів Радзивіла!:; корона, кардинальський капелюх, митра 
та їн. Творча уява Іллі вільно поєднує реальні елементи ордерної систе». 
ми з фантастичним, переобтяженим.. декором, що відповібає орнамен- 
тиці обрамлення. || 

Третя емблема. представляє чотири дерева з гніздами у вигляді тиж- 
таки головних уборів, серед яких орел Радзивілів обирає корону. Компо- 
зиція переобтяжена деталями, візерунок рамки близький до задідних 
маньєристичних зразків. 


18 Подібні зображення відомі в польській панегіричній літературі початку ХУП ст. 
Мопієїирі У. Стаїціабіопеє іп геріита зегепізвіті еї роїепіієвітпі бівівпацоді ПІ місфогів 
де Мозсоуіа ігішгаріапіїз..-- Рохпапіаєв., 1611. 
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ус Фаїте Ріогебік, бісає Седтиє Їраоі 
Миїірісабісит. | РІЇ: зу. 





Опполіз бобіссіїй (о РечЧібоє сіше | бесь | 
Е" Ресоге Сахкорі, 80 Уоіасгев Сеії іа», Во 


Гравер Ілля. Ілюстрація М» 4 до панегірика Пилипа Баєвського 
уЗапсійї Реїгі птеїхороїйає..." Київ, 1645. Мідерит 


Віршований розбіл панегірика, що має радше естетично-розважаль- 
ну мету, присвячено весільним урочистостям та їх атрибутиці: ,вВі- 
нок?, , Шлюб", , Страви", , Напої", , Десерти", , Танок" та , Голос прихиль- 

ний". Кожен вірш розпочинає емблематична композиція, Їллі. 
В ілюстрації ,ДРЕ РКОРКІО" Ілля майже дзеркально повторив з0- 
браження вершника на баскому коні з титульної композиції, віддруко- 
ваної з мідного кліше. Як і при копіюванні нідерландських та німецьких 
зразків композицій Лицевої Біблії (1645--1649)9, гравер спростив зобра- 
ження, відмовившись від другорядних деталей. Зазначимо, що огорожу 
парку зображено за правилами лінійної перспективи, на противагу окре- 


19 Свєнціцька В. Іван Руткович і становлення реалізму в українському малярстві 
ХУП ст-- К., 1966.-- С. 47--48. 
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мим деталям попередніг ілюстрації »НІ8 РУЇСІТУК" та,УТ ФУТЕБ- 
САТ". 

» М етіес Вадгіцні партгой о/ідтиїв 

Ртгуїасієоті: Бо У/тепієс тіїціе, 

Ругу М іепси тійого, Тети- зіє дозідіе, 

Кіо У/іепіес адіе", 

що коментує зображення. епіграматичний підтис. 

Нийврадуюанішою ілюстрацією циклу є УМА РУАКУМ' ( » Єдність 
двох"), у якій майстер Ілля виявляє неабиякий дист декоратора. Під 
девізом на тлі хмар -- два місяці, що утворюють коло, в центрі котрого 
зт Перстень, нижче же орел Радзивілія несе шлюбна обручку бо копонова- 
ної голови бика з сонцем і місяцем. Великі площини чистого тла акцен- 
тують увагу на гербових мотивах. Особливої уваги заслуговує розкішне 
обрамлення, емблеми, що нагадує орнаментику відомого , Розп'яття" 


- 
апоблялі садтот обі рагалаїтїй Фалеаї агВіааноїї 


Іл 2 дес Великого « Требишю 1646 р р. 20 М чосуцУто М коре и ем графіт БО СА КА 
протоатит набуває нового забарвлення. в поєднанні з притаманним ук- 
раїнській мистецькій традиції пишним рослинним декором. Захоплен- 
ня орнаментикою, старанне опрацювання, деталей -- типово барокові 
ознаки; що яскраво виявились в ілюстраціях панегірика Пилита Баєв- 
ського. Як 1 6 попередніх емблема, технічне виконання ,УМА БУАКУ. 

-- бездоганне, використано різні засоби гравірування, гравюра на дереві 
загальним характером. близька гравюрі, на металі. 

Вірш ,Страви" ілюструє розповідна композиція ,5 РОМ5АТ.ЕМ РЕТ,- 
ІІТ ПУ ЕЗСАМ", в якій орел Радзивілів жене дичину до весільного столу 
свого господаря. Це єдина емблема циклу, що має підпис виконавця: ,ИЛІАЄ, 
уміщений внизу, в центрі обрамлення, на зразок однієї з початкових 
гравюр.Лицевої Біблії Іллі (1645--1649)21, 

Одна з останніх емблем циклу -- ілюстрація розбілу ,Натої" 


цікава сюжетною розробкою. Вгорі зображено Водолія -- знак зодіаку, під 
яким відбувався. шлюб Януша Радзивіла та Марії Лупул, нижче -- вино- 


градник та пасіка, натяк на традиційні натої весільного бенкету. Гра- 
фічну композицію доповнює текст: 

» У/іе Кіеду біопсе щш гпак зіє Дгбопа тизгу, 

. Рой У/езеїе Дебат. зїої піє па зизгу". 


Артистизи технічного виконання, філігранність штрихувачня, мі- 
ніатюрне опрацювання деталей, урочиста. симетрія побудови -- харак- 
терні риси барокових емблематичних ілюстрацій Іллі, складний зміст, 
алегоричні підтексти яких розшифровують натиси -- девізи та вір- 
шовані підписи. Розв'язані згідно з канонами європейської емблематики, 
поєднаної з глибокими традиціями національного мистецтва, віртуоз- 
ні ілюстрації ,СПотеає Біт зоїїз еї Їитає..." -- маловідома сторінка твор- 
чости Іллі, обдарованого та працелюбного майстра, з іменем якого ма- 
ємо підстави тов "язати гравюри іншиє лаврських тпанегіриків 1640-х 


років. 





20 Украинские книги кирилловской печати ХУР-ХУПІ веков. Каталог изданий, храня- 
щихся в Государственной библиотеке СССР имени В. И: Ленина.--- Москва, 1976.-- Вьш. 1: 
1574 г. -- первая половина ХУП в-- Мо 734. б 

ш Украйнские книги..-- Москва, 1990.-- Вьш, 2, ч. 2 Львовские, новгород-северские, 
черниговские, уневские издания второй полозинь: ХУП в-- Ме 2232. 
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Зокрема, на нашу думку, єдина геральбично-символічна ілюстрація 
панегірика Феобосія Баєвського ,батсії Реїті теїтороїйає Кіпцоміепзів їтац- 
таїитдї Коззіає... Реїтиз Мопій... раїтоті зиї ісопістиз..." (1645 ЇВ, що не 
має підпису виконавця, безперечно належить Іллі. Її стилістика цілком 
відповідає розглянутим вище творам. Зображення гори є алюзією до 
імени владики: Петро (камінь), Могила (курган, могила). На тлі гори, ос- 
вітленої сонцем і місяцем, Ілля майстерно зобразив наці елемент: гер- 
ба Петра Могили. У центрі -- голова бика, роги якого замінено атрибу- 
тами влади митрополита -- патерицею та хрестом. Навколо -- решта 
фрагментів гербової комтозиції, оточених розквітлими виноградними 
лозами, від підніжжя яких струменіє додолу сім потоків. 

Окремої глибокої розвідки потребують ілюстративні цикли уні- 
кальних лаврських панегіриків пізнішого часу: ,Їепіотіа сепієтії Кіорі- 
ат... Айато де Втизійош бретіоідісіо Кізіє! а Сойедіо МопіЦатео) Кіощієтп- 
8) есратза" (1646) Феобосія Баєвського?З та ,/4і ропошіоту ро родтгебіе... 
Ріоїта Мопнаує (1647) Йосипа Калимона?". Їх автором також, вірогідно, є 
гравер Ілля. . 

Мистецьке оздоблення лаврських панегіриків 1640-х років, Великого 
Требника Петра Могили (1646) та початкові ілюстрації Лицевої Біблії 
(1645--1649) -- найвищий злет творчого обдарування майстра. Іллі, що 
увірвався раптовою смертю його славетного покровителя. 


Оксана ЮРЧИШИН 


22 Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового мистецтва..-- Ме 337.--- Львів- 
ська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України, від, рідкісної книги, П/СТ 31783. 

23 Там само.-- М» 355-- Російська національна бібліотека. 

24 Там само.-- Мо 366-- Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН Ук- 
раїни, від. рідкісної книги, ТІУ/СТ 33462. 


МАЛОВІДОМІ ГРАВЮРИ НА МІДІ ЧЕРНІГІВСЬКОЇ 
ДРУКАРНІ КІНЦЯ ХУП-- ПОЧАТКУ ХУПІ СТОЛІТЬ 


Мета цієї публікації привернути, увагу дослідників старої україн- 
ської гравюри до унікальних пам'яток мистецтва кінця ХУП -- почат- 
ку ХУШ ст. Це шість мідних кліше із зображенням Богородиці, що 
становлять єдину серію і зберігаються в колекціях Чернігівського ху- 
дожнього та Чернігівського історичного музеїв (далі -- ЧХМ та ЧІМ). 

Сталося так, що лалце підготовка до ХТИ Археологічного з'їзду, який 
відбувся в Чернігові 1908 р., спонукала дослідників того часу звернути 
увагу на 12 кліше, що зберігалися в ризниці Єлецького монастиря. Про- 
фесор Київської духовної академії Микола Петров, який відвідав Чернігів 
напередодні з'їзду, з цього приводу писав: , Дванабцять мідних гравіру- 
вальних дощок Ільїнської друкарні ХУПІ ст. випадково збереглися в риз- 
ниці Чернігівського Єлецького Успенського монастиря. Ці дошки, вірогід- 
но, належать до того часу, коли сама друкарня за підозрою в усіляких 
вольностях зазнала переслідувань і майно її було конфісковане. Дуже 
ймовірно, що в цей період ці дошки були тимчасово, на зберігання, пере- 
дані з Троїцького бо Єлецького монастиря". Частина кліше означена в 
розділі ГУ ,, Гравировальнье доски, клалие, печати п прочиє" в ,Сборнике 
Черниговского Епархиального древлехранилища"? (Чернігів, 1908). 

І лише в каталозі, який був підготовлений спеціально до ХГУ Аржхео- 
логічного з'їзду, в розбілі шостому , Стародруки", для них відведено спе- 
чіальну главу сімнабцяту ,Гравировальние доски", У цій главі описано 
всі 12 мідних кліше, що збереглися від часів діяльности друкарні Троїць- 
ко«Іллінського монастиря. Серед тих і шість кліше, про які піде мова. 
Готував цей розділ М. Петров. У 1914 р. він же видрукував у часописі 
зМистецтво? статтю ,Старовинні південно-російські гравійовані дош- 
ки", у якій знову повторив опис названих кліше. 

Частина кліше, зазначених у каталозі ХТГИ Археологічного з'їзду, була 
відтворена у фундаментальному виданні, присвяченому ювілею Чернігів- 
ської єпараії, що вийлило у світу Києві 1911 р. під назвою ,Картиниь 
церковної, жизни Черниговской, Епархиий в девятивековой; ее истории". 

Ймовірно, що саме репродукціями з цього видання скористався Ме- 
числав Гембарович, щоб проілюструвати своє дослідження, присвячене 
образу Богородиці Покрови в мистецтві Східної Євроти?. 





Ї Черниговские Епархиальнье известия-- 1910.-- Мо 24.-- Прибавление.- С. 842. 
з Серагоміся М. Маїег Мівегісогдіає Рокгом-Рокгома ми 8хбисе і Іерепагіе бгодікомо- 
муєсподпіе) Битору.-- УУгосіам еіс., 1986.-- 5. 157. - 
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Але в жодній з названих публікації не визначено шість мідеритів з 
повнофігурним зображенням Діви Марії як єдину серію, не зроблено спроб 
розкрити їх зміст та означити мистецьку цінність, простежити іс- 
торію. Тим більше, що жодне з вибань, присвячених проблемам книго- 
друкування в Україні, мистецтву гравюри, не згадує тро них. Це сталося, 
натевне, тому, що кліше з Богородицями ні разу не були надруковані. 

М. Петров, який бачив ці пам'ятки на початку століття, прекрас- 
но розумів їх історичну і мистецьку унікальність. В емоційному встуті, 
написаному до розділу каталогу ХТУ Аржеологічного з'їзду, в якому пода- 
но згадані кліше, він зазначає: ,..дванадцять (М» 281--232) гравірованих 
дощок -- дорогоцінні пам'ятки Чернігівської друкарні, збереглися вони 
випадково в ризниці Єлецького монастиря і на виставку потратили з 
дозволу Преосвященного Нестора Єпископа Новгород-Сіверського; тіс- 
ля виставки мають бути повернуті в Єпархіальне сховище старожит- 
ностей" З. У згаданому сховищі вони зберігалися до 1921 р., потім були 
передані в музей культів і нарешті, 1925 р., потратили до Чернігівського 
державного музею. В 1983 р., коли в Чернігові було створено художній 
музей, дві дошки передано до нього, а дві залишилися в історичному 
музеї. 

Таким чином, на сьогодні чотири ритовані з двох боків мідних до- 
щок кліше маємо у художньому музеї (ЧХМ Г-109 та Г-110) ії два -- в 
історичному (ЧІМ ХП-32 та ХП-33). 

З'ясувавши місце зберігання мідеритів, повернімося до першоджерела, 
каталогу ХТУ Археологічного з'їзду. В ньому вперше і найдосконаліше 
описано гравюри, які ми розглябаємо. Ці описи характерні для свого 
часу, тому наводимо їх докладно: 

М 221. Дошка мідна зігнута, м. 26х15 1/2 снтм". 

Спершу подається отис гравюри із зображенням собору архистра- 
тига Михаїла. Гравюру підписав Никодим Зубрицький. 

зНа зворотному боці дошки є інше зображення, яке належить, ймо- 
вірно, іншому граверові: 

Богоматір стоїть у виході з печери, тримає в правій руці лавровий 
вінок, а в лівій вінець (корону). Наб печерою височить гора, поросла різни- 
ми деревами, з фонтаном посередині, угорі -- Св. Трійця. Тут можна 
вбачити вказівку на Болдині гори з печерою внизу, з садом і храмом 
Св. Трійці вгорі". 

М» 223. , Дошка мідна, м. 26х15 1/2 снтм'. 

Знову автор спочатку отисує гравюру із зображенням, не дотичним. 
до нащої теми. Далі йдеться: ,На іншому боці зображена Богородиця, 
яка стоїть із деревом і топче ногами смерть. 

М 224. Дошка мідна, м. 26х15 1/2 снтм. 

З одного боку зображена крилата Богородиця на хмарах із розкри- 
тими руками, яка відкрила у возкриліях вераній одяг (іматисму) свій, 
поряд дерево, вгорі сонце, що сходить. 

На іншому боці зображена Богородиця, яка стоїть поряд з деревом і 
топче ногами диявола, а в руках тримає символи перемоги -- щит та 
лавровий вінок". 


З Каталог ХІУ Археологического сьезда,-- Чернигов, 1908.-- С, 17. 
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М» 225. Дошка мідна, м. 286х15 1/4 снтм. 

На одному боці зображена. Богородиця, яка стоїть на місяці й ама- 
рах, у правій руці тримає гілку, в лівій державу ( Владичиця світу ). Поряд 
дерево (ялина), біля якого сидить, спершись на лікті, чоловік з кадуцієм. 
(2) на голові. Може бутлі, це космос (світ). На іншому боці Богородиця, 
яка стойть на хмарах, з омофором, правою рукою покладає корону на 

-тальмове дерево, а в лівій, тримає гілку; внизу ліворуч -- сібає за гори. 
сонце, а праворуч -- мандрівники і мореплавці під покровом Богоматері". 

Як бачимо, спільними для п'яти ритин: з цієї серії є композиційне 
вирішення: вертикальний формат, повнофігурне зображення Богомате- 
рі поблизу вічнозеленого дерева, картуші-стрічки вгорі. 

" Спробуємо докладніше розглянути сюжети мідеритів- та розкри- 
ти їх символічний зміст. Перша гравюра серії (за каталогом, Мо 221) 
представляє прекрасну Діву Марію, яка виходить з печери, в розвебенитє 
руках тримає лавровий вінок і митру -- символи слави і дужовної вла- 
ди. Праворуч ї ліворуч від Богородиці -- вічнозелені берева -- кипарис, лаєр, 
маслинове, кедр, їх ряд повторюється і на горі, що здіймається на дру-: 
гому плані. Прямо над Богоматір'ю -- голуб -- Дух Святлмії, від якого 
на Діву Марію ллється, ясне світло. Осторонь інші персонажі Святої 
Трійці та янголи. Саме зображення Святої Трійці дало підстави ав- 
торові каталогу припустити зв'язок зображення з Болдиними горами. 
та храмом Святої Трійці. Адже саме зображення Святої Трійці час- 
то подавалося на звороті титульної сторінки видань Чернігівської дру- 
карні. 

Без сумніву, автор композиції прагнув наблизити діяння 1 і? життя 
Богородиці до місць, йому близьких і знаних. 

У даному разі маємо малопоширений в образотворчому мистецтві 
сюжет, із життя Богородиці. Лише з переказів довідуємося, що тісля 
успіння, коли душа Богоматері відлетіла на небеса, тіло її було поховане 
в гроті Гефсиманського саду біля підніжжя Елеонської гори, з якої Гос- 
тобь вознісся на небо. Саме в цьому гроті упокоїлися батько і мати 
Марії та великодушний 1 й обручник старець Йосиф. На цій горі прийня» 
ла вона фінікову гілку від архангела Гавриїла як звістки про своє успіння. | 
І ось на третій день після того як труна з тілом Богородиці була 
занесена до печери в Гефсиманському саду, Фома, який не був присутній 
три похованні, відкрив труну, щоб поклонитися пречистому тілу Бого- 
родиці, і побачив, що вона порожня. Того ж вечора апостоли зібралися. 
біля печери для спільної тратези, всі їхні бумки і розмови були про! 
зникнення тіла Богоробиці. Кола ж після тратези вони стали славити 
Трійцю, то почули згори ангельський спів. Підвівши очі, побачили у повіт- 
рі Пречисту Діву, осяяну незнаною славою, в оточенні ангелів. І сказала 
вона їм: ,Радійте! Я з вами в усі дні!я 

Автор гравюри зображує той момент, коли Богородиця тілом своїм. 
встала над смертю тілесною, так само, як раніше виявилася безсилою 
над нею смерть духовна. 

Саме ця думка лежить в основі гравюри, на якій Діва Марія стоїть 
на невелижому пагорбі майже в центрі композиції, попираючи потвор- 
ний людський кістяк із довгою стрілою, який уособлює смерть. Перед 
нею осторонь величний китарис, що є водночас емблемою безсмертя та 
дерева життя. . 
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І. Щирський (?) Богоматір виходить з печери. 
Кінець ХУП -- початок ХУПІ ст. Мідерит 


Далі в серії гравюр іде аркуш із зображенням напруженого двобою 
Діви Марії і дракона, який символізує всю нечестиву силу -- сатану, 
диявола та їн. Марія постає в оточенні вогняного сяйва, в її руках -- 
лавровий, вінок (вінець слави) і щит. У цій боротьбі Богородиці дото- 
магають небесні сили: з густих хмар зриваються блискавки (які зна- 
менують суд і гнів Божий). Вже зламано кілька дерев, неушкодженим 
залишається, лалце лавр, який підкреслює непереможну славу Діви Ма- 
рії. Під її ногами потвора з натівлюдською фігурою 1 головою, з ослячи- 
ми вухами і цат'ячими ріжками, гостроконечними пружними крилами 
і могутнім звивистим хвостом, гострими пазурами. Недарма тід час 
успіння Марія, звертаючись до свого сина, каже: ,Прийми в мирі дух 
мій і захисти мене від темряви, щоб не зазнати мені сатанинського 


МАЛОВІДОМІ ГРАВЮРИ НА МІДІ ЧЕРНІГІВСЬКОЇ ДРУКАРНІ,.. 451 


натаду". На це Господь вмовляє її не боятися сатанинської сили, яку 
вона вже здолала. 

Серію продовжує гравюра, на якій Пречиста Діва спускається на хма- 
рах, на яких лежить півмісяць (ілюстрації не подаємо). Цього разу ав- 
тор наділяє Богородицю символами незайманости і владицтва -- в її 
руках лілея і куля з хрестом. Але куля з г рестом, є водночас і символом. 
швидкоплинности часу, миттєвости людського оийття на тлі вічнос- 
ти, Підсилює цю ж ідею похмурий чоловік, що лежить під кедром (сим- 
вол величі), на голові його піщаний годинник із крильцями. 

Якщо на перших чотирьог гравюрат Богородиця зображена з не- 
покритою головою, то на двох останніх вона постає в образі Покрови у 
мафорії, накинутому на голову. Особливою романтичністю позначена 
композиція, на якій зображено ранок: з-за пагорба саодить сонце, двоє 
чоловіків на березі проводжають у плавання вітрильник. На передньому 
тлані царює пальма, на хмарах біля неї Богородиця, яка увінчує пальму 
маитрою, стверджуючи перемогу своєї духовної влади. На руках її омо- 
фор -- знак покровительства і заступництва за всіх людей, які на землі 
є тимчасовими гостями і мандрівниками. 

Закінчується серія зображенням Богоматері Покрови у славі. Руки 
її широко розводять мафорій, над нею сяє сонце -- символ очищення, 
оживлення, щасливого стану душі. Сила Богородиці підкріплюється міц- 
ними розгорнутими крилами за її спиною. Традиція крилатої Богоро- 
диці була поширена на Чернігівщині в ХУП--ХУПІ ст. як в іконописі, так 
і в графіці. Початок же й йде від Євангелія, де сказано: , І дані були жоні 
два крила орла великого". 

Не лише зміст, цієї гравюри говорить на користь того, що вона є 
останньою в серії. Гравюра залилилася незакінченою. Автор лише тро- 
вів лінію тагорба, що плавно переходить із самого стовбура дерева. На 
неї гравер не встиг нанести ні штрихів, ні травинок, ні кущиків. 

Композиції розглянутих мідеритів поєднали в собі символізм бароко 
та витонченість і стриманість Ренесансу. Всі гравюри серії, крім пер- 
шої, промовисто лаконічні, в них немає нагромадження предметів, заїво- 
- 20 руху. Це дає авторові змогу зосередити увагу на постаті Богороди- 
ці, заради уславлення, якої і була створена серія. 

На всід шести гравюрах зображення, Діви Марії схожі, відтворено 
один і той же обяг -- туніку, мафорій із фібулою, однакову зачіску і 
єбиний душевний стан - доброї, смиренної, але сильної жінки. Певно, що 
пов'язані вони всі єдиним змістом. Культ, Богородиці у свідомості -- як 
простого люду, так 1 вчених мужів -- був неперевершений. за силою по- 
шанування. Її вважали заступницею, розрадницею, покровителькою. Са- 
ме їконам із зображенням Богоробиці приписувалися найрізноманітні- 
ші чудеса: від перемоги над ворогами до зцілення від душевних та тілесних 
недуг. Їй присвячено найкращі літературні твори того часу: ,Руно 
орошенноє" " Дмитра Ростовського, ,Огородок Марії", »Скарбница потреб- 
ная" Йоаникія Галятовського, »Цариця неба і землі" Лазаря Барановича, 
»Богородице Діво" Івана Максимовича. Ймовірно, що до одного з таких 
творів і була виконана наша серія гравюр. 

Зокрема, Дмитро Ростовський у , Руні орошеннолу «, в розділі , Роса 
благобіянія", порівнює Богородицю з могутнім деревом. Символіку дерев 





4 Степовик Д. Леонтій Тарасевич і українське мистецтво барокко - К., 1986.- С. 71. 
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І. Щирський (?) Богоматір стоїть під деревом і топче ногами смерть. 
Кінець ХУПІ -- початок ХУПІ ст. Мідерит 


використовував він 1 в своїх проповідях: то закликає всі дерева схилити 
крони, свої перед терном, то дерева уособлює в святих -- фінік знаменує 
собою праведника, маслина -- вчителя церкви, виноград -- людей, які жим- 
вуть за Божими законами, терен -- людські страждання). 

Чому серія гравюр Богородиці з деревами не була завершена? Що 
завадило авторові зробити натиси на стрічках, які значно допомогли б 
зрозуміти їх зміст? Зауважимо, що написів немає не лише на стрічках, а 
й під зображеннями, для чого було залишене місце. Можливо, інше термі- 
нове замовлення, можливо, хвороба, а може, якісь важливіші справи перер- 
вали працю над нашими ритинами? Але в тому, що незавершені дошки 


5 Див. Костомаров М. Галерея портретів-- К., 1993-- С. 220. 
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1. Щирський (7) Богоматір стоїть на землі і топче диявола. 
Кінець ХУІ -- початок ХУПІ ст. Мідерит - 


не використовувано, немає сумніву. По-перше, вони збереглися в ідеально- 
му стані, крім двох, на звороті яких виконані були гравюри тізніше, і 
саме їж друкували, по-друге, не виявлено жодного відбитка з цих кліше. 
Час їх виготовлення, зазначений, у згаданому виданні 1911 р.5, -- ХИП ст. 
Звернімося і ми до цього періоду в історії української гравюри. Саме 
натрикінці ХУП -- на початку ХУПІ ст. в Україні, а точніше, в Києві та 
Чернігові, працювали гравери школи Олександра Тарасевича -- він сам, 
Леонтій Тарасевич та Іван. Щирський. У роботах усі трьог митців 
знаходимо багато стільного. Єднає їх висока майстерність виконання, 
бездоганність композицій, вміння передавати перспективу та об'єми, 


5 Картинь церковной жизни Черниговской Епархим в девятивековой ее историй.-- К., 1911. 
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І, Щирський (7) Богоматір стоїть на хмарах і коронує дерево. 
Кінець ХУП -- початок ХУПІ ст. Мідерит 


глибока символізація творів, психологізм персонажів. Те саме стосуєть- 
ся й окремих елементів їхніх творів: затовнення ліній горизонту, рос- 
линности, фігурок подорожніх і селян, трактування повітряних мас, 
хмар, зображення сонця з людським обличчям, жіночих постатей, які 
м'яко облягає одяг, тощо. ' 

Всі вони: 1 О. Тарасевич, і Л. Тарасевич, й І. Щирський -- неодноразово 
зверталися у своїх творах до образу Богородиці. Про це докладно розпо- 
відається в працях Дмитра Степовика, присвячених цим велетам укра- 
їнського образотворчого мистецтва". 


т Див: Степовик Д. Олександр Тарасевич-- К., 1975. його ж. Леонтій Тара- 
севич..; його ж. Іван Щирський-- К. 1988. 
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І. Щирський (?) Богоматір стоїть на хмарах з розкритими руками. 
- Кінець ХУП -- початок ХУПІ ст. Мідерит 


Двоє з них -- ЛІ. Тарасевич та І. Щирський -- плідно працювали на 
замовлення Чернігівської друкарні. Все ж таки відомо більще творів І. Щир- 
ського, виконаних для чернігівських друків. Для чернігівських храмів Ї. Щир- 
ський виготовив декілька антимінсів. І, зрештою, тут, на Чернігівщині, він. 
реалізував себе як подвижник православної віри, відродивши у Любечі свя- 
ті місця Антонія Печерського. Не можна не зважити їй на ту обставину, 
що саме І. Щирський полишив чимало творів непідписаними. 

Звернімо увагу і на характер ритованих ліній в мідеритах І. Щир- 
ського. Часто вони ширші, жорсткіші, різкіші, ніж у Тарасевичів. Саме 
така манера відзначає серію чернігівських ритим. 

Дуже близька до творчої манери цього майстра перша гравюра серії 
-- Богородиця виходить з печери. Характерне в ній надмірне нагро- 
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мадження деталей: один і той же ряд дерев повторюється двічі, вхід до 
печери прикрашений портиком, у середній частині фонтан, від якого в 
усі боки біжать струмки, щільно заповнена і вераня частина компози- 
ції. В інших п'яти гравюрах увагу зосереджено на постаті Богородиці. 
Вся площина аркуша підпорядкована головній ідеї -- возвеличенню Бого- 
матері. 

У подарунковому виданні ,Руна орошенного" 1696 р., яке зберігається 
в Державній бібліотеці в Москві, знаходимо подібний тідаід до розкрит- 
тя образу Богородиці Покрови (це ж видання, яке зберігається у 
Національній бібліотеці їм. В. І. Вернадського НАН України, не має гра- 
вюр з повнофігурними Богоробицями). Це і вертикальний формат ком- 
позиції, і психологічність образу Богородиці, ідентичність її обягу, одна- 
ковість клубчастих хмар, утворених центричними лініями, стрічкоподібні 
картуші, місце для напису тід зображенням. Однаковий також розмір 
дощок -- 25х15 см. 

Ї ще одна деталь, на яку варто звернути особливу увагу. Складки 
мафорія навколо голови Богородиці укладаються надзвичайно ретельно 
і правильно, м'яко обрамляючи голову жінки. Подібність цих складок 
спостерігаємо в серії розглянутих гравюр, у гравюрах ,Руна орошенно- 
го" 1696 р., антимінсах І. Щирського і в гравюрі Любецької Богородиці з 
автографом того ж Щирського. 

Отже, можна припустити, що автором серії гравюр Богородиці з 
деревами є Іван Щирський 1 виконані вони наприкінці ХУП -- на почат- 
ку ХУПІ ст. ти 

Розглянуті твори переконливо засвідчують високий рівень розвитку 
різцевої гравюри в Україні в ХУП--ХУПІ ст. На рідній землі художники 
утверджували новції пласт, культури, в якій виявився взаємозв'язок єв- 
ропейської і місцевої традицій, шукали нових шляхів вираження своїх 
творчих можливостей і впливу на співвітчизників. 


Тетяна КУЦЕНКО 





. З Куценко Т.Г. Богородичні гравюри ,Руна орошенного" // Родовід.- 1996,-- Мо 14-- 
С. 20. 


НОВІ ДОКУМЕНТАЛЬНІ ВІДОМОСТІ. 
ПРО УКРАЇНСЬКОГО ГРАВЕРА І ДРУКАРЯ 
ХУПІ СТОЛІТТЯ ІВАНА ФИЛИПОВИЧА"! 


Іван Филипович залилимв помітний слід у ділянці естамтної та при- 
кладної графіки і друкарства, а проте його особа ще до недавнього часу 
залишалася невідомою. Про нього ми знали тільки зі збережених підтпи- 
саних гравюр і випущених його друкарнею книжок. Тому метою цієї 
публікації є оприлюднення нових матеріалів, що стосуються життя і 
діяльности І. Филитовича. Ці матеріали грунтуються виключно на ар- 
хівних джерела. Але перш ніж вести тро них мову, варто коротко 
підсумувати вже відомі у фаховій літературі факти. 

На підставі виданих книжок дослідники встановили, що діяльність 
Івана Филитовича як друкаря. починається 1741 р. і триває до 1765 р. з 
перервою між 1742--1752 рр., а як гравера -- до 1767 р. До 1744 р. він 
перебував у Любліні, де виконав ряд гравюр. Щодо останнього, то гравер- 
ством Филитович займався раніше, ніж друкарством. Врешті, актові 
книги Львівського магістрату, на сторінках яких часто  згадувано ім'я 
майстра, називають його здебільшого гравером. У своїй друкарні він 
випустив 44 книжки, з них три світські, 28 релігійних і 13 панегіриків?. 
Книжки друкарні І. Филитовича відзначаються високим мистецьким 
рівнем. Перша видана ілюстрована ним анонімна брошура. , Ангел в тілі.. 
св. Вінцент Феррарський" (мова польська) походить з 1741 р. Перебува- 
ючи у Любліні, виконав 8 гравюр, з них 4 сигновані. У Львові, як вказують 
польські джерела, І. Филитович перебував під патронатом римо-като- 
лицького архиєпископа Миколи Вижицького, для якого виконав екслібрис?. 


" Повідомлення, зроблене на науковій конференції ,Федорівські читання" 1-8 квітня 
1993 р. у Львові. . 

1 бідчупік агбузібу роізкісь і обсусі му Роієсе Фліаівіасусі.- - УМагогамга, 1975.-- 8, 220; 
Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового мистецтва, Каталог стародруків, виданих 
на Україні. Книга друга. Частина перша (1701--1764).-- Львів, 1984.-- С. 12. | 

2 Споуаїемік Е ап Еромлся губомлтік і дігикага (2 дгівіому ехіргіяц момвківро) // 8ки- 
Чіа пай Квіадка робулйіесопе ратпієсі Кагітіегха Ріекагзківно.-- УУгосіаму, 1951.-- 5, 224. 
Висновок ЕК. Хвалевика про граверську діяльність Ї. Филиповича до 1767 р. хибний, бо 
грунтується на бердичівському виданні цього року: ТгхебпівмвКкі Сглевогя. Охдора 
і обгопа цкгаїй5кісіь Кгаїбу- Вегдаусабу: ОО. Кагтпеїсі, 1767. Але ця дата -- рік видання 
книги з гравюрою, а не самої гравюри, яка була виконана, очевидно, в рік смерти гравера. 
Архівний документ спростовує тезу Б. Хвалевика. - 

3 Зіочтік ргасомтпікбу Квіаєкі роївків)--- Малеча; тоді, 1972. -- 8. 821. 


4 Зіоутік агіузібу роізкісі.-- 8, 220. 
5 Там само. 
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Теза про такий патронат, як побачимо далі, досить сумнівна. Польсь- 
кий дослідник Е. Хвалевик підрахував, що у графічному доробку І. Фили- 
повича 216 гравюр і аквафорт. Значну кількість становлять бевоційні 
образки (88 штук, з них 47 візерунків Богоматері, доповнених фігурними 
сценами і краєвидами). Крім того, він виконав 67 символічних гравюр, 27 
гербів, 13 портретів, 11 титульних сторінок, З передтитульні, 2 карти, 
2 віньєти, 2 екслібриси і генеалогічне дерево родини Курдвановських". 
Екслібриси І. Филитовича для М. Вижицького і бібліотеки Залуських -- 
найстаріші в Україні. 

Найбільше уваги І. Филитовичу як граверові приділив український до- 
слідник Я. Запаско. Власне він дав мистецьку оцінку творам цього майс- 
тра, виділивши, його як одного з провідних граверів на мідії, 

Друкарська діяльність І. Филитовича почалася з отриманого ним. 
королівського привілею, датованого 14 вересня, 1752 р., який дозволяв від- 
крити власну друкарню. Привілей називає його ,зсиїріот ехітітиз" (чудо- 
вий, відмінний гравер) і номінує ,друкарем королівським". Другий приві- 
лей, виданлії 25 квітня 1757 р., давав право на друкування книг церковно- 
слов'янською мовою. Останнє викликало протест, Ставротігійського брат 
ства, яке володіло монополією на їх друкування. Після позову до королів- 
ського і єпископського суду І. Филипович зрікся цього привілею на ко- 
ристь Ставропігії?, 

Це, власне, усе, що відомо про І. Филитовича на сьогодні. Тепер звернімося. 
до нововідкритих матеріалів, які кидають світло на життєвий шлях гра- 
вера і друкаря. Почнемо від уточнення дати смерти І. Филитовича. У 
дотеперйшніх українських енциклопедичних довідниках роки його наро- 
дження і смерти -- не вібомі!?, Натомість польські довідники -- як за- 
гальні, так і спеціальні з книгознавства -- рік смерти подають між 1766-- 
1770 рр.1, що, звичайно, не відповідає бійсностми. На підставі документаль- 
них джерел. нам вдалося встановити, що І. Филитович помер 24 березня 
1766 р.12 у власній кам'яниці, тепер М 25, на площі Ринок'З, Про рік і день 
смерти довідуємося з документа, датованого 24 литня 1769 р., у якому 
йдеться тро зловживання опікунів спадковим майном Филитовича". 

Крім того, нам пощастило віднайти затовіт. І. фФилиповича, складе- 
ний за два дні до цієї сумної дати, тобто 22 березня 1766 р. (див. 


8 Спугаїемік Е. Зап Кійромліся.. - 8. 235. 

Т Запаско Я. Мистецтво книги на Україні в ХУЇ--ХУПІ ст. - Львів, 1971.-- С. 228-- 
231, 234, 237, 239, 243, 245, 271, 273--2715, 278, 284. " 

8 Зргамуогфаіа Кохпізуї фо Бадапіа Бізіогуі зхішіі му Роізсе-- Ктакбуу, 1896.- Т. 5-- 
5.РХУ. 

9 біомупік агіувібчу роїзкіср..-- 5. 290; Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового 
мистецтва..-- С. 12. 

10 Словник художників України.- К., 1975.- С. 238. 

М біоуупік агіузібуу роїзкісі..-- 8. 218; біомвік ргасомупікбу..-- 5. 221. 

12 Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України 
у Львові), ф. 52, оп. 2, спр. 217, с. 1245. 

ІЗ Там само-- Спр. 433, арк. 401; спр. 811, с. 60; Вуйцик В. Державний історико- 
архітектурний заповідник у Львові-- Львів, 1991.-- С. 33; його ж. Площа Ринок, 25 Й 
Ратуша (Львів) -- 1993.-- Мо 99 (421)--5 жовт. 

14 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 217, с. 1245. 

З Там само-- Ф. 2, оп. 2, спр. 509, с. 1419--1422. 
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Додаток, М» 2). У ньому він просить поховати себе при міській Успенсь- 
кій церкві, а на погріб затисує 500 зол. На щорічну відправу за свою душу 
в річницю смерти дає по тисячі золотих до церков св. Онуфрія 1 св. Юра. 
Уже тої факт, що І. Филипович велів поховати себе три Успенській 
. церкві, ще раз підтверджує його національну належність. Врешті, і у 
беяких польських виданнях він фігурує як ,шлядтич руського тохо- 
дження" 15, 
Із заповіту довідуємося, що І. Филитович мав трьох дітей: синів Івана 
та Якова і дочку Маріанну. Оскільки помер убівцем, дочка, поки вийде 
заміж, мала перебувати в монастирі, а малолітніх синів до видання доч- 
ки віддав в опікунство священику Успенської церкви і одночасно офіціа- 
лові (вікарію) львівському. Антонові Левинському. За виконавців остан- 
ньої волі та опікунів дітям І. Филипович обрав таких шанованих людей 
-- войського овруцького Андрія Дзюковського та його сина Стефана, пошт- 
мейстера королівського ї адміністратора Ставротігії Антона Дейму та 
самого президента міста Львова Ксаверія Сольського. Крім того, своїх 
дітей він віддав у протекцію такій високій, особі, як єпископ Лев Шепти- 
цький, якого називає своїм добродієм. Цей факт спростовує попередній -- 
тро протекторат римо-католицького архиєпископа М. Вижицького. Якби. 
так було, то І. Филитович натевно згадав би останнього у своєму зато- 
віті. ' г. Пе 
Дочка Маріанна вийлила заміж за майора війська королівського Сене- 
зія Тарновецького, і вони обоє стали власниками спадкової кам'яниці в 
Ринку. Таровецький з Маріанною Филитовичівною жили у Львові до 1774 р. 
Того року вони виїхали до Замостя, а кам'яницю продали львівському 
райцеві Їгнатію Скварчинському!". Цю кам'яницю, звану Якобшульцівська, 
Филитович. і його дружина Катерина купили 10 вересня 1758 р.18 Перед 


тим, починаючи з 1742 р., вони ожили у сусідній кам'яниці (тепер Мо 24),. 


яка мала назву Масарівської: На кам'яниці, яку залишив спадкоємцям, 
І. Филипович ще за життя поробив майнові записи на користь василі- 
янських монастирів св. Онуфрія 1 св. Івана Богослова!?. г У 
- | Друкарня І. Филиповича містилася у тому ж домі, де він жив (Ринок, 
25). Після смерти гравера цю друкарню разом з королівським привілеєм 
на й заснування його зять Сенезій Тарновецький у 1770 р. продав львів- 
ському франуисканському монастиреві Св. Хреста за 4000 зол. Одну із 
своїх друкарень (очевидно, друкарський верстаті) І. Филипович ще за життя, 
у 1765 р., продав суфраганові кам'янецькому Адамові Войні Оранському за 
6000 зол. З архівних джерел відомо, що І. Филитович мав свого постійно- 
го палітурника Івана Мігловського (Мігловича,) і зицера Станіслава Кла- 


мецького??. 


16 біомупік агбузіду роізікісії.-- 8. 219: 

11 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 1, спр. 738, арк. 10.: 

18 Там само-- Оп. 2, спр. 483, с. 401; Вуйцик В. Площа Ринок, 25. У статті автор 
помилково назвав дружину І. Филиповича Єлизаветою з Гнадинських. Єлизавета була 
дружиною іншого Ївана Филиповича -- лавника львівського, які мали сина Себастяна. 
Див: ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 126, арк. 10 зв-- М» 260. - 

Там само-- Оп. 1, спр. 738, арк. 10; спр. 744, арк. 27. Витяги з табулі. 

0 Там само.-- Оп. 2, спр. 288, с. 50--52.-- Ме 24. 

й Там само-- Ф. 10, оп. 1, спр. 127, с. 339.. 

Ж Там самог-- Ф. 52, оп. 2, спр. 433, с. 401. 
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У день складення бухівниці водночас був списаний, а 16 червня 1767 р. 
роборований інвентар майна І. Филитовича?. Цей інвентар, який займає 
сім сторінок тексту іп 7оіїо, для дослідника його творчости та тогочас- 
ного книгодрукування має неабияке значення. В ньому перераховані кни- 
жки, що залишилися, в тому числі недокінчені (іп стидо), кількість примір- 
ників, їх ціна і вид оправи. Там же згадуються 100 гравірувальних дощок 
(кліше), оцінених на 800 зол., серед ниж три недокінчені, також кінцівки, 
флоризовані літери (буквиці), різні фігурки. У рубриці , Друкарня" пере- 
раховані шрифти, їх назви і кеглі, старі її нові. У друкарні було два преси. 
-- один на мосяжній основі, другий -- на дерев'яній. Там же перераховані 
гравюрні відбитки з різними зображеннями, а в одному випадку навіть 
вказаний наклад. Це був образок св. Кунегунди, відбитий у кількості 2000 
примірників на замовлення тровінціала домініканів. У цьому інвентарі 
подано перелік інструментів до граверства, різних образів, у тому числі 
портрети родини Филитовичів. Подано докладний опис скринь з обягом, 
коралями, і т. ін. у всід приміщеннях кам'яниці. 

Іван. Филитович був не тільки талановитим, і плідним гравером та 
друкарем. Він брав активну участь у громадському житті міста -- 
вхобив до склабу міського управління як член колегії сорока мужів і 
регент магістрату, також займався справами Ставротігійського брат- 
ства, членом якого став 1758 р. Для останнього виконував замовлення. 
на виготовлення гравюр для видань братської друкарні, виступав як 
таксатор книжок Ставротпігійської бібліотеки, брав участь у сесіят 
братства??. 7 

Ми виявили контракт, Ставротігії з І. Филиповичем на виконання гра- 
вюр (див. Додаток, М. 1). За цим контрактом, складеним 19 лютого 1759 р., 
І. Филипович мав виконати гравюри на міді св. Василія Великого, св. Григо- 
рія Двоєслова 1 св. Ївана Золотоустого -- творців Літургії, , Розп'яття" 
та герби єпископів для Служебника з тим, як вказано у контракті, щоб він 
краще продавався (,4а іайзлієїсгедо зртгедатіа Мзгаіош"). Цю роботу май- 
стер ,друкар письма польського і латинського" (так наголошено в боку- 
менті) зобов'язався виконати, за 20 дукатів, а відбиття. однієї гравюри 
коштувало 2.гроші. Герби мали різатися на дереві, решта -- на металі? 

Умови контражтау Ї. Фалитович виконав повністю ї а досить котот- 
кий термін (Служебник вийшов 14 квітня 1759 р.), за винятком герба 
Шептицьких, який на міді, а не на дереві, виконав гравер Григорій Виш- 
льовськийй. . 

Як ілюстратор І. Филипович працював для львівських друкарень 
Св. Трійці та єзуїтської, василіянської в Почаєві і друкарні кармелітів у 
Бербичеві. 

Гравюри І. Филиповича зберігалися у різних приватних і громадсь- 
ких збірках, в тому числі три його антимінси були в Музеї Київської 
. буховної академії". Декілька антимінсів зберігається в Національному 


23 ДІА України у Львові, спр. 509, с. 1486--1492. 

м Ваврик В.Р. Члень Ставропигиона за 350 лет // Юбилейньй сборник в память 
350-летия Львовскаго Ставропигиона.- Львов, 1937.-- Ч. 2.-- С. 90. 

25 ЦДІА України у Львові, ф. 129, оп. 1, спр. 1187, арк. 11, 20, 

26 Там самог-- Арк. 6 зв- 7. 

М Ровинский Д. А. Подробньй словарь русских граверов ХУЇ--ХІХ вво- Санкт- 
Петербург, 1895.-- Кол. 706. 
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музеї у Львові, багато естампних аркушів -- у Львівській науковій бібліо- 
теці ім. В. Стефаника НАН України. Його графічні роботи відзначають- 
ся високим мистецьким і технічним рівнем виконання, яскраво відобра- 
: жають стиль свого часу. Збереглися численні графічні твори цього та- 
лановитого майстра, тому варто подбати про видання окремого моно- 
графічного альбому. 


Володимир ВУЙЦИК 
ДОДАТОК 


Ж 1 


19 лютого 1759 р. -- Контракт, Львівської Ставропігії з гравером 1 
друкарем Іваном Филитповичем 


Сопігаїегиїає 5іауторівіапа Шеороїепзів Ессіввіає Азвитиріопіє іп 
Соєеїца Сногіовізвітає Уігвіпівє Магіає іпіга плоепіа сіміїайі біс Геороїї 5іае 
ад Їосиш воїйнита безвіопита зцагит ці плогі5 е5і сопетеаїа ід перобіо іпіга 
5егийо рег Допліпиті уісезепіогета рго робіїо їайтег з8іаїції: 

Ропіеуга? да Іаїміе)злево зрггедапіа пазгаїбуу х дгики муспофасусі їн 
егпоїштеп їит 5кагри сегкіемтево за роїггеїпе до феї 2е Квісві корегохіусбі, 
іако їо 8уміебусю Вагуїево, Стгерогха і апа УЛоїоцяїево бмлієбусі Шкагкії 
ачціогбуу, Ригіу, кадліей Рапа Фегиха шКггудоматеро, ай сапопета Міззає, 
іакоїей пегробм іазпівмеїтодпусі іспти/ ов141оЇму хівду різкиром па дедукасуа 
опуга їе) хієбі, абу фуга іаїміе| му дуесегуасі іс зуепдусує пліей пловіа. 
УУієс 8габуспомапіе бакомусі Біасі рієсій 2 іГсрри|обісіа рапеш Лапета 
ЕШромісжет Деїво Кгбіеуу8кіе| паіоб|сі аргхеміївоматуті 8киЇрбогет і 
буровтаїет різта роїзкіево і іасійбкіево Копігаїгети ячоіт, ха саегууопусі 
тоїусії дугадліевсіа, а муубііапіе опусі іедеп Корегехіусі ро єгобгу фма, 
ах Копігаегліа, шпом'їа, цродгіа і зкопігакіомаїа. Кіогети па їе гороїе 
рег ргоуізогет іурортарііаєе сгегогопусі 21 бусіі| ріоїзкісі| дхіевівб мууріасіа, 
гевідишт ро закойстопе) гобосіе рипКіцаїліе харіасіб декіагціє. Негіу хаб 
па дглеміе згіуспомаб зіс гаа|дсе 2 упаде сь |лаЇобісіа ЩІ 2 іяпушщ Кіт 
огапі паейши подо 280дгіс д/окаіпі) ргоуівогі гуробгарбіає ліеса і хаієса 
аКби піпіе|беро поса. 


А. Раїкомуєкі, А. Шечійзкі, Апіопі Дейта, Спізіорбогиє Дерїта шщіапи! 
рігоргіа), Стевогій5 Згокомуєкі шіапи| рігоргіаї; Вахуїї Павлемуіс, різага 
ції Копігаїі. зекгеіїата шіапи рігоргіа), Теодог Рофгоугоїзкі папи) рігоргіа. 


ЦДІА України у Львові, ф. 129, оп. 1, стр. 1187, арк. 6 зв. - 7. Рукопис. Оригінал. 
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М» 2 


22 березня 1766 р. -- Заповіт, львівського гравера і друкаря 
Івана Филиповича 


МУ ішліе Оуса у 5упа у Рриспа бугевбево Атегп. 

Та вклезапу Зап Еійрочіса, або па штубіе 2 іазкі Воба шо)ево іезіети 
2дгом, па 5Насі іедпаї зїувгас зів руда зіабута у задпево му рггурадкомути 
шої Кахизіе пів улійхає роіербгепіа, а піе уліеділіас дпіа пі ппошепій м/ 
Ккібгута плата 5іс 2 кута піксгетатута го28їаб 8млаїети, пасгупімувгу йузрозусуа, 
паійго?8х4 Кгуіа іедупака ВозКіево ойКкиріопа у міеїогакіеті Диспа 
ЗГмлетево) Іазкаті обдагхопа іаК іетий піе5койстопеу добгосі Вови м Тго)су 
ЄЇхлісїеі іейдупетли, у пайовіегдігій іеро, га рггхусгупа Маїкі пауб|мліеівеі | 
обобіїмувлеу ргоїекіогкі єггевапіком, а шівдйгу піеті апієе пауу/ієквгеро 
оріекипкі у Яууіеїусі| раїгопому шоїсії роїесата іако паубогасеу зирріїкиіас, 
арбу тіс піе улейіцє папбхбууа вгхесібуу пасісп, аїе угедїав піерггебгаперо 
плійовіегдліа зууево зафліб гасхуї Сіаїо гав вггебгпе іако х хіегпі ціеріопе, 
фак іеуде Маїсе гіеші офйдаіс: Кібге абу обгхайкета сПгебсіайбкіт рггу 
сегікуі киїеуваеу шліеузкіеу роспочапе руїо, кпіеб спсе у розбапатмлтати. 

Ма ехреп5 ровггеїому у Мале 8|улевевої ргху роспоматім сіаіа 2обусіп) 
рошякісі| Рієбвеї, 2050рпа хієйога іиіе)згута піеузкіт абу му їеуде сегіулі 
та дизае шоіа Мазгу 5Г млієіа) віедтпвеї іако ргейлеу руда то?е у па улесхувіу 
аппіуегвата зу дфліеп 8паліегсі плоієеу іо іе5і па га57е Зулієїд бріеманпа з 
Рагазіа5ета іейпа у саїегу сгуїапе 2огусі) рояєкіср)| бузідс родорпіе у 
гакопліког йо шопазіеги 5 мліеїево)| Опиїтеро па Ргледпіезсій сибеувгут 
КгаКком'8кіт редасусії па Мзху 8Гмліеїеро) біедтвеї у улесгуєїу Аппічегзата 
Махе ЗГулісїа їедпа вріемата х Рагазіазет у схіегу сгутапе 2Йобусп) роїякісі) 
Тувіасє пахпастат у підеу мугадопусі ісп ої сід Ім ріапом) ехекабогом у 
оріекипбу, абу фе Ккулоїу 2 8цівіапсуї шо)есу іако паургедгеу мууріасопе 
руда таовіу іако паупідепіеу пргазгата. Вевліє 245 вціовіапсу! шпо)в) гиспотеу 
у ріегиспотеу ой піе8койстопеу йоргосі Вова каоіеєо папіе йо згаї пи 
рогмоїопеі, гевевігега о5обпута зрізапеу у гека ппоіа родрізапеу хазіамуціа 
пауцкоспапягути ігоуєи Фліесіога гпоїо, Магіаппіе согсе уу 8їапіе йо хатпе- 
хсіа редасеу, "апомл у Гакиромі -- зупога паїоіеїлуга бо гбхупево пісагу 
зоба родзіаїа. Ро роргаебів ха8 пої йусхе, арбу ргоріпасуа у/па Руїа 
гашткпіеїа у уубгувікіе ресаКкі роріесгебомате, рокі согка тоїа хата? мудата 
піе редтіе а кута схазет у Кіавгіогге кібгут тла буді? Іокомапа. бупот ха 
Декоїтіоєо) хПйаїйх Апфопі Демуїпякі оїбісіа! у ргороєбася іціеувху до зіеріе 
па уйКкі у піезгкапіе муедтіе, Кіогеро о їв шсгуппобо вегдесспіе ргоб2е, ару 
іс ху 5ієріе іггутаа, рбкі согка хашай піе роудзіег. Ро іеу хапаєйсіч хага7 
до вмуеу Кашіепісу уугбсіб зів плауа му Ккиріе піевгКкаб у Суб йо доубсіа Іаї 
дозкопаїусі у оріекі піе роїгерціасусі. Рггузаіено ха8 лівсіа шпево па ппіїово 
Вова і рійдпіево орбіїцецівє, абу їупа худа зупога кхасіта буї |ак оі)сека 
уувгубКіево зіагапіа до паїегуїву їсь едиКкасуї рггукіадаї, м роїгерасіп 
уузг2еїкісії й ргзузугої русі 2 ісі 2е сгавіеїк ргочлідомаі, рокі Іа до8копаїусі. 
пів доуда, у абу йадпеу іп Кгхуудбу піе схупії, очувгет ісп іак ргасі 
зміс косПпаї у ігакіомаї. Ха со Дерорціовсі ріалоуте) оріекипомліе іа5каму 
худвіадй пліеб хеспса у шіаїо Бу 5іе іп бгіаб іакомуа Кгхутуда їеу х доргосі 
зегс ємуоїсії піедоризаста. Тегах дліаїкі шоіе у діа пісі іаКа іе5і, зиіовїатіїа 
зів тоіа оддаїв у рогисгат ро Вови му ргоїеКсуа Цабпіе| м(іеітодпево| 
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Шеворт(о8сі) хісіха Шеопа Зхеріусківво Бізкира Імгом/8ківво Меїгороїй 
Кіїом ків) у саїеу Ниві коадіціога рапа агспіразіегха у Фобгодлівіа пло)ево 
пауіазКкауувтево, огах і обіісіаїа еєорті|овсі| гхесгопево їїевор|обсі) х/(івдада 
Іечуіпекіево, Кіогу іако ргхех ргесіає дусіа шебо Буї у іебі іа5кату па гапіе 
у дгіаїкі шоїе ак піе ууаїріе, 2е у ро бппіегсі тоіеу 2 піеодфтієпиа Чіа 
пісп редгіе рггусріповсіа у Кглумуду ша ой пікоро сгупіб схуїо 5аша, су! 
глоспа Цавпіе м Пейтодпево) рггеглеслопево Їеворпі|овісі хісдза Бізкира рапа 
у добгофдхієіа шоіебо ргоїексуа угєрагіу. 2а ехесиіогбуу їву муоїй піеу 
озіаїліеу у дгіаїкот ха оріеїкипбуу обіегат у розіапамлтіати м(іеісе|м/іеїтог- 
пусі| їсб. па|овсіб|м/ ріалу). Апдгавіа Дліокомвкіево моізківро ОзугисКіево 
у Біеїапа зупа іево, Апіопіево Деутає Росайтізігга їиіеувтево у Хахтегеро 
БоізКіеро, Кіогусіп іако паупідепіеу иргазгат, абу 2 мутгодлопе| Ки БНхпіта 
пайобвсі іє дуврозусуа каоід йо 8КкиїКи ргхуміево у розовіаїута зіегобота 
ргаупаушіеу рбКі согка ха пад піе рбудгіе, гаде рошоєс у музрагсіе даб, а 
Кггумд гадпусі пі од Ккобо й схупіб піе дорибсії. Сопа іа коти у со Кіо 
папіе ууїпіеп уу їупа геїегиіс 5іс Фо герезіги шіево, му їупі 2е гебебігле 
падтіепіат 5к44 Копла плоіе флрі таіа руда мууріасопе. Мат 1е паравіїмга 
ергама 2 ріапіа| Маіем/зКка до аззеззогуї рег арейабіопета оса исієдіїуево діа 
папіе декгеби згІаспеєлеро тавізігаба іиїеізхеро угургамдлопа: Вобіети буга 
рглед Кідбгеро зргаугедїїмута зайега плага 5їапаб, ргоевіціє зіс Хе парабіїмує: 
аргазгати їсІП| па|обсідім. ріапбуу) оріекцабм, а іапомісіє Йерорміобсі| 
хІіеїдха овіїсіаїа Доргадівіа| іако іеу зргаму дорбгле уладоштево, ару Їсп 
побіс ріапоміє| Раїгопбуу шоїісіп паїедусіе іпіогпомаїі, хебу рггех їє 
паразіїма зргауге Дліайкі тоїе уу Рогіцпіе іакомеу 52Ккоду піе ропіебії. Сога 
ориєсії ууудеі, ки муугадата, абу у до 5(млеїено| "еглевро Каїедгу па Мегу 
Змлеусі біедтвеї у іакід чу Мієбсіє у ш 5 місіевої) Опиїтено Аппіуетвага 
х|о0)Чусі) роїзкісі) бузіас сі па/о8)6 ріапоміє ехекибогоміе у орієкипомтіе 
2 заб8іапсуі глоіеу Чаї ипргазгата. Теро газ Тезіатепій ідеї ті Вб дусіа! 
ргхедїиду, роргаутепіе, рггудаліе, шппіувхеліе ПІ уусаїе одтпіепієе гаретіе 
5обіе гаспотуціє, Кіогу Фа Іерзгеу тліагу, маві у муаїоги гека 5»у0ід мавпа 
родріяців. 

Гліаіо зів му Імуомліе |му) Кашіепісу паоіеі, діпіа 22 Магса 1766 ВоКи. 

Рггерогапіаїеті у іо доїодуб 2е ро бтпіегсі 2опу тпоіе| деКіагомаїет 
іспла(общс хПедога| Вахуйапога рггу Каїедгле Киіеувлеу 5ЗГумісїево) 5 едево 
па Мбге Зулісіа| айобусі) роїзкісі| бузідс паїо іці даїет буїко 2їобусбі| 
злеввеї, улієс пргавгати іс тп/обсіб Ім ріатбу| ехесибогбуу абу бупаде х/івдога| 
Вагуїапога аНобусі) саіїегузіа доріасопе Бубу. . 

Асіиті еї даНиті) ці вирга. 


Та Ейіромліся (автограф). 


.. ЦДІА України у Львові, ф. 2, оп. 2, стр. 509, с. 1419--1422. Рукотис. Оригінал. 





ПОСМЕРТНИЙ ОПИС МАЙНА ЛЬВІВСЬКОГО 
ГРАВЕРА І ДРУКАРЯ СЕРЕДИНИ ХУПІ СТОЛІТТЯ 
ІВАНА ФИЛИПОВИЧА 


До історії українського мистецтва ХУТІ ст. Іван Филипович увійшов 
як один з найвидатніших граверів і підприємливих видавців, єдина яскра- 
ва, особистість із значним творчим доробком у тогочасній львівській 
графіці. Його діяльність у Львові припадає на 40--60-ті рр., збігається, з 
черговим розквітом мистецької культури міста. 

Як і мистецтво Львова ХУШІ ст. загалом (за винятком, хіба що ску- 
льптури), спадщина І. Филитовича досліджена мало, окремі моменти, його 
життєвого шляху відомі майже виключно на підставі даних, фіксованих 
підписами і датами на гравюрах та книгах". З документів бо біографії 
майстра опубліковано лише привілей королівського сервітора від 14 вересня 
1752 р. Пожодження Филитовича залишається нез'ясованим, лише недав- 
но встановлено дату смерти -- 24 березня 1766 р3 Остаточно не відома 
навіть національність митця, і автор єдиної присвяченої йому спеці- 
альної статті -- Едвард Хвалевик -- делікатно" відгукнувся на адресу 
дослідників, які відносили творчість майстра також до спадщини укра- 
їнської мистецької традиції, -- вони, ці дослідники, зпдовадять з нами 
тиху братлтю суперечку про національну належність Филитовича. З того 
погляду, що він був ілюстратором поодиноких унійнах книжок церковно- 
слов'янською мовою, а також гравером декількох антммінсів"?. Автор не 
встояв перед спокусою шдешоЄ применшити український аспект. діяль- 
ности митця, який не лише ілюстрував пообинокі унійні книжки цер- 
ковнослов'янською мовою" і ,був гравером. декількох антимінсів", але як 
видавець конкурував із Ставропігійським Успенським братством, про що 
сам Е. Хвалевик розповідає вслід за Діонісієм Зубрицьким?. 

У зв'язку з тим. що тро особу найвидатнішого львівського гравера 
ХУПІ ст. і надалі майже нічого не відомо?, безперечно заслуговує на увагу 


1 Звід літератури про митця подає: біомупік агбузібу роізкісв-- УУтосіам єїс., 1975-- 
Т.2-- 5. 219-220. 
5 2 Єргамогдапіа Коглізу) фо Бадапіа Бізбогії зхімкі м Роівсе-- Жгакбу, 1896.- Т. 5-- 
. БХУ. 
З Вуйцик В. Державний історико-архітектурний заповідник у Львові-- 2-ге вид., 
доп-- Львів, 1991.-- С. 33 (без поклику на джерело відомостей). 
4 Суууаїемік Е. Зап Еійромлсх гуїомпік і дгикага (7 Фгіеібуу ехіїогієн Імуомувкіево) // 
Зидіа пай Квіайка робміесопе рашієсі Кагітівгха Ріекагакіево - М/тосіаму, 1951.-- 5. 228. 
З Там само.-- 5. 226--227. 
зже цілковитий брак фактичних даних до його біографії з подивом відзначав 
мк (Сбгаїемік Е. ап Ейромлся..-- 8. 226-227). . 
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незнаний раніше дослідникам посмертний отис майна львівського друка- 
ря, ? гравера з 1767 р. Він списаний 28 березня! і облятованиїй 26 жовт- 
ня8, 1 липня було укладено новий інвентар, доповнений описом. бібліотеки, 


"д точніше -- нерозпроданих книг, які переховувалися в окремій коморі. 


(ВібНоїека ш: -вКігріе та дбт2е) та збібліотеці" (Кедезіт хідд зо Бібіоїесе 
Заісіеі ратієсі "едо Мозсі Рата Ейіроцісаа іп. ртаєзеніїа оГ/ісу ртгег РІ апбогі 
: сеспитиївітабш Копзаїи іпітоїідаїотякіедо зрізатуст і гаретуікошатусі). 


7/7 Інвентар не лише твердо фіксує кінець життєвого шляху львівсько- 


го митця, але її додає. нові важливі факти дб характеристики його про- 
фесійної діяльности, окреслює родинний та. майновий стан, певні аспек- 
| ти приватного життя, проблеми його походження. Привертає увагу, що 
6 обох нововиявлених текстах немає прямих вказівок; які можна було б 
інтерпретувати як свідчення тісніших стосунків майстра у польсько- 


му середовищі тогочасного Львова, що, скоріше, спрацьовує на українську 


сторону в ,тлгій братній суперечці" навколо проблеми, його національ- 
ної належности. Серед перелічених в інвентарі книг та гравюр є декіль- 
ка позицій, які не вдалося ідентифікувати з відзначеними в бібліографії, -- 
очевидно, це видання, що залишаються невідомими дослідникам. Опис 
майна І. Филитовича повинен, бути відзначений і як обин з унікальних 
документів до історії мистецької культури Львова середини ХУПІ ст. 
- таких писемних джерел. література дотепер не фіксувала. 


Виявлений інвентар подає терелік лише рухомого майна і стано» 


вить особливий інтерес найперше з огляду на зафіксовані в ньому в 
більшій кількості друки, які вийшли з верстата Филитовича. Хоч його 
діяльність у Львові простежується від 1745 р. -- таку дату має гравю- 
ра з їкони Христа в костелі у Теофітолі? , бо того ж року належать 1 
три перші львівські видання, з ілюстраціями майстра!?, Власну друкар- 
тло він, заклав у Львові лише 1753 р. Сереб нерозтроданих книг, згадува- 
них у нововіднайденому інвентарі, найстарішим виданням є ,Дродеказ" 
Юзефа Александра Яблоновського 1754 р. (424 прим.)2. Чимала кількість 





т Центральний державний історичний архів України У Львові (далі -- ОЦДІА України 
У Львові), ф. 52, оп. 2, спр. 366, с. 901. 
Фгам само-- С. 898--905 Кдатується. за попереднім записом на с 898). 


с мл злент 


9 а - 
Сілуаїсуйії Б. ап УШроміст. го 226, ргхур. 1. 


Ю Козачинський М. Філософія Аристотелева по умствованій перипатетиков | 


изданная; Сптієїомєкі В. Моуе Аіепу аїо АКафетіа чуєдеїківі зсіепсуї реа, па гб- 
пе їубшу родзієїола. Т. 1; Сепіїй С. Дусів Воду Магії 8єгіо.. з мМоБкіево ргаеНатастопе 
і худапе рггех Х. Магсіпа Вирсхуйзківно (Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки книжкового 
мистецтва. Каталог стародруків, виданих на Україні-- Львів, 1984--- Ки. 2: 1700--1764.--- 
Ме 1511, 1519, 1524). У бібліографії відзначено львівське видання І, Филиповича 1741 р. 
злпіоф чу сівів, Ароіої му сівів.. 5. М/іпсепіу Ееггегіцог" (Езігеїспег К. Вірйовгайїа рої- 
за. - Ктакбм, 1888.-- Т. 9-- 8. 182), проте заслужений польський бібліограф у цьому 
випадку, вірогідно, припустився помилки у річній даті (див. ЮДгикагле дамте| Роїзкі-- 
МУгосіаму; Кгакбту, 1960.-- 2е8х. б: Маїороїзка--Ліешаів гизкіе / Оргабомаї А. Камеска- 
Стустома, К. Когоїаїома, К. Кга|емз8Кі.-- 5. 99--100), Зазначене видання вийшло 
1746. див: Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки.-- Ме 1556. 

З Її діяльність започаткували два видання -- ,Дуагуцзя ровгхеромгу ідпасево х Буспі 
Нишіескіеро"; ,Мародейвімо Ки сясі Аппу 8/міеїеї| 2 хіайесакі му г. 1725 йо дгаки му 
Мітіе родапе) хубгапе": Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки..-- М» 1839, 1849 (останній 
друк, відомий лише з бібліографії). | | 

2 Табіопом8кі 7. А. Дродеказ фисита Магіїв Роїоріав Мавпідце Рисаби5 Ційпцапіаєв..-- 
Імубу, 1754. Нині видання відоме у трьох примірниках, див: Запаско Я., Ісаєвич Я. 
Пам'ятки.-- М» 1890. 
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примірників, переховуваних у видавця через тринадцять років після ви- 
собу книги, вказує, що вона роздобилася повільно. Такий висновок тід- 
тверджують перелічені також у немалій кількості пізніші видання -- 
»Ассезвотіаї М. Слонського (1896 прим..), ,Міешієтту" П. Сегнері (481 прим.), 
5 розбір иліеїсе розуїєсттпу..." (1055 прим.), ,Ифіка іерополитіка" (155 прим.), 
» ОГПісіа раїтопотит..." (550 прим.). Цей перелік дає підстави стверджу- 
вати, що із збутом книг, мабуть, було немало труднощів. Підтверджен- 
ням такого висновку може служити і той факт, що надрукована за два 
роки до смерти майстра частина тиражу молитви до милятинської 
чудотворної їкони , Розп'яття", не була навіть зброшурована. Одна лилце 
»Тесха ртгутіетга? розійшлася, за винятком 7 примірників! Оскільки 
перше видання серед цих залишків походить з 1754 р., труднощі збуту, 
мабуть, переслідували Филитповича-підприємця, від самого початку. На- 
ведені відомості про підприємницькі клопоти І Фиулитповича станов- 
лять унікальний причинок до маловідомої ситуації на книжковому ринку 
тогочасного Львова. 

Інвентар набагато скупіше характеризує діяльність митця як гра- 
вера -- вказівками на неї є насамперед цінна згадка тро 225 блях, втім 
також незакінчених. Як можна здогадуватись, тут маються на увазі 
дошки гравюр. Виведена цифра -- цілком очевидно, так само не остаточ- 
на -- дає підстави уточнити обсяг граверської діяльности І. Филитови- 
ча, оскільки 3. Хвалевик, наголошуючи на неповноті свого реєстру, відзна- 
чив 216 позицій. Інвентар лише двічі зазначає конкретну граверську ро- 
боту майстра, нотуючи 140 полотняних півліктевих образків та гра- 
вюри з їкони Богородиці в костелі у Янові біля Львова". Лаконічні дані 
тро обладнання майстерні -- одна з характерних особливостей, інвен- 
таря. Друкарня І. Филитповича описана буже стисло, ширше уявлення 
тро неї дає присутність двох верстатів, проте характерно, що другий з 
них небоукомплектований. 

Цікавою особливістю інвентаря, є перелік картин, які перебували у 
власності Филитовича, -- всього іа зазначено 20, Серед них, природно, пе- 
реважають зображення святих, поміж яких варто, зокрема, відзначити 
Онуфрія та Івана Сучавського". Вони, як і інші перераховані, -- Маргари- 
ти, Катерини", Івана Хрестителя 1 -- рідкісний -- одного з трьох коро- 
лів, які прийшли на поклін новонародженому Христові, -- Балтазара, -- 
можуть мати патрональний характер і вказувати на святих покрови- 
телів членів родини гравера. Відповідно до тогочасної традиції, яка на- 


13 Теста ргзупиієгта па хпаї чуіестпедо рокоїй птієдфу Ворієта і Габілті.. о іезі Сод- 
такі. Ім бу, (1760) Нині видання відоме в унікальному екземплярі у Бібліотеці Академії 
наук Республіки Білорусь в Мінську. Див: Запаско Я. Ісаєвич Я. Пам'ятки.-- Мо 2193. 

М Очевидно, це була одна з останніх робіт майстра. В літературі гравюра не зафіксована. 
Короткі відомості про ікону див. Па зісіа М. Запбм рофй зугвісйега Бізіогустпуто і |ако 
іайомівко рггуєгіовсі. - Тлубу/, 1896.--- 5. 51. Нині ікона зберігається в костелі у Проховіцах 
Вроцлавського воєводства в Польщі (висловлюємо щиру подяку п. Ігореві Божику, який 
вказав її місцезнаходження). 

" Нотатка дає цінне свідчення про поширення у львівському міщанському середовищі 
іконографії молдавського святого, мощі якого зберігалися тоді в монастирській василіянській 
церкві у Жовкві. 

же 

Як видно з другого з опублікованих документів, Катериною звали дружину 1. Фили- 
повича. 
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була поширення на львівському грунті від середини хУп ст., в інвентарі 
виступає декілька копій чудотворних іконі? Богородиці -- Ченстоховсь- 
кої!8, Почайвської!ї, Зимноводської та милятинського , Розп'яття". Зі 
світського малярства у ньому зазначено два портрети ,померлит роди» 
чів", під якими, наскільки можна, здогадуватися, очевидно, маються на увазі 
зображення, самого Івана Филиповича та його дружини" . Названі тут і 
поширені у приватних збірках львівського міщанства від останньої чверті 
ХУЇ ст.!3 королівські портрети -- Августа ПІ, його дружини Марії Юзе- . 
фи, єпископа ,добродія""" та двох брецьких філософіві?. Серед прикмет» 
г ниж осббливостей мистецької частини збірки слід також зазначити 
несподівано малу кількість гравюр -- їх згадано лише вісім. Віднайдений 
«інвентар засвідчує, рабше, досить скромний. достаток друкаря. Харажтерно, 
що у ньому зовсім немає виробів із золота, коштовних каменів, у невели- 
кій кількості зазначено поширені тобі у середовидці л. львівського міщан 
ства вироби із срібла. 


15 Копії чудотворних ікон фіксуються в інвентарях майна львівських городян від другої 
половини ХУП ст. див: Александрович 8. Образотворчі напрями в діяльності майстрів 
західноукраїнського малярства ХУЇ--ХУЇ ст. // Записки Наукового товариства імені 
Т.Шевченка. Праці Секції мистецтвознавства-- Львів, 1994,.-- Т. 227.-- С. 72-- 78. 

16 Вперше у Львові зафіксована під 1638 р: Александрович В. Образотворчі 
напрями..-- С. 72. - - 

11 Згадка дає цікаве і цінне з огляду історії української релігійної іконографії свідчення 
про поширення на львівському грувті малярських копій почаївської реліквії ще до ії коронації 
у 1772 р. й розбудови почаївського культу. Відповідний приклад з Волині подає датована 
173(7)7 р. (верх цифри десятків у даті втрачений, цілком можливо, що ікона була намальо- 
вана у- 1757 р.) ікона з церкви Покрова Богородиці в селі Деревок Любешівського району, 
див: Карп'юк Л. Каталог ікон волинської школи іконопису ХУЇ--ХУПІ ст. із збірки 
Волинського краєзнавчого музею // Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження 
та реставрації. Тези та матеріали ЦП Міжнародної наукової конференції, м. Луцьк, 29 
листопада--1грудня 1995 р.- Луцьк, 1995-- С. 41; Вигодник А. Датовані і підписві 
ікони у збірці Волинського краєзнавчого музею // Там само.-- С, 49; Василевська С., 
Вигодник А. Їкони ХУЇ--ХУПІ ст. з експозиції Музею волинської ікони // Волинська 
ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Доповіді та матеріали ГУ 
наукової конференції, м. Луцьк, 17--18 грудня 1997 р.-- Луцьк, 1997.-- С. 128. 

" Очевидно, мається на увазі копія ікони з костелу в Зимній х Воді (тепер Холодновідка) 
під Львовом. 2 - 

" Шанована як чудотворна ікона в монастирі кармелітів у с. Новий Милятин "біля 
Буська на Львівщині. - 

якщо це припущення слушне, згадка дає перший зафіксований в , історії приклад 
портрета представника львівського мистецького середовища. 

18 Про найраніші королівські зображення у збірках львівського міщанства" див.: 
Александрович В. С. Портретная живопись во Львове в последней четверти ХУЇ 
века // Памятники культурь. Новье открьштия. Божегодник. 1990.-- Москва, 1992:-- С..242. 

и Присутність у творчому доробку митця графічних портретів обох сучасних йому 
львівських греко-католицьких єпископів -- Афанасія та Льва Шептицьких -- дає підстави 
припускати, що ,добродієм" міг бути один з них, що підтверджує також іменування 
зазначеного добродія єпископом -- глава Львівської римо-католицької дієцезії від самого 
початку її історії титулувався архиєпископом. . 

19 Під ними, вірогідно, можна розуміти поширені в іконографії європейського мистецтва 
ХУП--ХУПИ ст. зображення ,Демокріта, що сміється" та ,Геракліта, що плаче". Див. 
Рівіег А. Діе Вагоскіпетеп. Кіпе Ацйємарі уоп уеггеісіпіззеп гиг Ікопортайе дез 17, 
чад 18. Тапгіипдег5ї. -- Видарезі, 1956.-- В4. 2.-- 85. 296--298. 
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Попри скромний характер фактичних даних про професійну діяль- 
ність І. Филиповича, інвентар є важливим джерелом до характеристики. 
найвідомішого представника львівської школи гравюри ХУШІ ст. Він дає 
можливість розширити уявлення про майстра, які формувалися досі 
тільки на підставі його гравюр та книг. Як рідкісний документ до мало- 
відомої історії львівського середовища граверів ХУПІ ст., опис майна 
І. Филитовича -- цінне поповнення все ще надто скромного фонду джере- 
льних матеріалів до студій над мистецькою культурою тогочасного 
Львова. Його відкриття -- важливе і як свідчення все ще не використаних 
можливостей поповнення фонду таких писемних джерел. 


Орест, ЛИЛЬО 


ДОДАТОК 


Ме і 


1767 р.,литня Ї.-- Посмертний опис майна львівського гравера 1 
друкаря Івана Филитповича 


| Обіісішиа ргаєвепе допіпогита |агізбденига сопдезсепзогіа!е їп їегтпіпо 
ех Шпіїайопе еї ргоговабіопе іп діет подіегпати іасіделії, ад іпзапііат 
пофрійв зупдісі шгріє ргаевепіїв ех пацпеге обйїсу з8ці рго ге паіпогерпіцій 
зиссезвогига ЕЧ ромісіалогита абепіія баїега ціїегіогета соп5сгі ріїопет іпуеп- 
їагу вибзїапіїає Табів оїйн побіїйз Уоаппів ЕЧі роміся Засгає Беріає Маіезіайів 
Туроєтаріі аетеїісіає іІесії. 

ВібНоїеКа у 58кіеріе па єбге. 

Мзганкобм гейкуіаїусі рогамтпусі....о 55. 

Мягаїбму гейкулаїпусі їв сгидо...ннн 112. 

Їбепа 2 деїеКкіомєті пієгаїком бакоуусіп 2е іп сгадо....113. 

Кахай розпусі хієдха // (749) Рорієіеміста ехетріагабу їп сгидо!....... 190. 

Бровбю родубесапу до ргоридапіа вглевапіка хієдга Рам'а бЗевпегерво ів 
сгидо? ....520. 

Обіїсіа рабгопогит Роіопіає еї биєсіає? .....050. 

ІНук 5ікіадапусі іп сгидо?...« 58. 

Пет бусбіе ук ху зехіегпасі ехегпріагабух п 30. 

7х6до дусіа їп сгадо ехегпріагабуд". чно 22. 

Хіагек хівдйха бевпегево Міеміетпу ехегпріагабу іп. сгидо?..... 253. 

Додеказ 2 Тагпаузкіт ехетріагабуу іп сгидо....«124. 

Махуту ехеріагабу іп сгидо! нн 38. 

АкКсезвогуі ехетріагабуу іп сгадо?..... 900. 

Іїбег сці Нішиз Огбіє Роіопи»). 


" Датується за попереднім записом у книзі на с. 748. 
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Хіагеїк оргамтусі ги5кісі9.......3. 
«Ргауго аціога Іірзкіеро!ї, 


МУ іхбіе фуїпеу м/ 8Кггупі. 
ІНукобуу Гаїзгоугапусі аШав злозонуєй, я 345. 
«Іука-м 8ікдге оргамупа...Ї |: . 
. АКсезбогуа музгуїе піедокойстопе.....м 25. 
ОНісіше до Рапа ення Міаіуйзкіево па рієкпут кійомгута раріегхе . 


о 
7а8 та бана раріегле гух факде...ни 1/2. 


РгикКагліа. 


Імле К(а|баку зспоіазбукі // (750) апіідцаєе помаг 1. Кавліа зеноідасяй 
сигзіуає поуга 1. Казліа паубкі сигзіуає 8іагає (взісі) 1. Казліа шубі апідиає 
зїаге 1. Казгіа Тегіїає апіїдцає 5їаге. У/егзаїбуї бубйомусі 2. АМарбебу, му 
їгаесіта уекбгута піедовіаїє 82056 Шрег. Ргаза 1 хе уувгувікіт. роггддкієт, 
ГДгива ргаза Фгемтпіапа аіе увіа у бгибу до нієу. піета5з7. . 


Вхеслу. 


Кіегеіа ваті родйБііа ігареїома....1. 

Копіцях оїйукому Кіїаука Кагталупома ройвауїу ой 1 
Копіцех іарасаКому кіїаука. піебезка росгауни: на 1 
Копіця2 сгагпу.ач . 

Векіевта стагпа Кгбіїкаті зіметі рода... - 
Харап тигоугу 2иЙу..о 1. Ще 

Векіевха регіо а б аті родьна.. ам 1. 

Копіцех хівіопу...о 

Харап зба дго)еіому и 1 


Мовіад. 


Міеапіса шівдзіала у піохдгієга товівдлу гпаудиіа 5ів. 
Рапему тіедліапусі....... 5 
Кагіиг єдайвкісі вітпіапусі.. 24. 
Шлогустек рогсупей " оіепдетяківу 7 рггукгуугадіета закіаптуть, 
Дхрапизхек оіепдегяіі 2 рггукгуугадіет супомута. 
Віасі гахепі увгу5ікісі піе // (751) докойсзопусі М 103. 
Старехбуїбуу до 82 успомаіа.... 9. , зн 
Роднвтек уу ппозиїразіє..... 2. 
Тгхесіа уу дгейсНи. 
" Коріегобуу «Й. - 
Оргах булеїеу тус, 
Обгах пауб( млеївхеу| Раплу Сиевіоспочиоііву з 7а вакіети. 
Оргах Зуліеїеро) Опиїтеко. | 
Обгах Рапа Зехиза МИаїуйзКіено. 
Оргах Ріапа)| Легиза Окггудочматеро. 
Обгах пауємісівгеу| Раппу піерокаїаперо росгасів. 
Оргах- «| ліеїеу| Маївоггаїу. 
Обгах бїміеїево| Тапа Засгауувкіево (вісі). 


, Рогееіапу. 
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Обгахбу плаїуср. 
5Гмісвеу! Каїаглулу. 
З мліевевої апа Сргхсісіеіа. 
ХаузГмлівївгеу) Раппу піерокаїаперо росхесіа. 
ЖМаузГулеївгеу| Раппу ха 8хКкіет. 
Маубі місізгеу| Раппу Діегппомодякієу. 
 Маузі мієївгеу) Раппу Росха|омзкіеу. 
"Оргах булеїеко| ВаНазага. 
ВейКкулагхукбу 2. 
Рогігеїбм Кгбіа Аєвицяїа ПІ у 20пу іево 2. 
Рогіге Габтіе) мПешподпево| іїеро) па о8сі| х/ісдга) Візікира 1. 
Рогігеїдм дуубсп Нозоїбуу вгескісі 2. 
Рогігеїбу З млеїеу) ріатівсі) гоблісбуу пабгусі. 
Корегбгіусібум гааїусі 8 // (752). 
Обісіа Ббгуїбм 7 кахеаїктети.....14. 
Орісіа м Чоїпеу іхбіе фгуїбуг плаїусіп у млеїкісі..... 38. 
Оргах му доїшпеу іїхріе паде дгомлаті........1. 


ГДорга віоіасе. 
Каптіепіса м ВупКи рефаса!?. 


Веревіг хіав му рібйоїесе З млісеу! рГахпієсі) Деко) па/обсі) рапа Еіпромуста 
іп ргае8епііа оїбсу рглех ріапбу| сесітівітабу Копб8гхіц іпігойваїогекіеро 
зрізапусі. у 2егуїкомапусі. 


і-то Магайком оргахупусі геїйкулашусі савусі... 00. 

2-до їа сгидо Мзгайкоу геїйкулайтусю Бех деїекібу»....249. 

3-бо Кахай розпусії (Гево) паобсі) хісйха Рорієїеміста ехетріагабу їп 
сгидо саїусії х буїшіаті у ргеїасуа 178. 

4-10 Ргхез куїаібуу бево? затюебо....200. 

5-іо брозбі родуїесапу до роридлепіа вггевапіка хісдта Рама Бебпегево 
іп сгидо....039. 

6-10 Оббїсіа Раїгопогита Роіопіае еї Зиесіає па ууодпута раріегге.....434. 

7-гао Нет Обіїсіа Раїгопогита па Кіеіомута раріегге...178. 

8-го Аксезвогуі ехетріагабту іп сгидо....898. 

9-по АКсеззогуа Бех бурцібму, саїв,.чно 78. 

10-піо Кзіадек х(ієйга| Бевпегево Хіеуїегпу хуупабу кі піе плаідсу іп 
сгидо коггувомгапусі панни 228/ / (753) 


11-то біо Зусіа іп сгидо ехетріагху......22. 

12-го ДРодеказ утах х апега Тагпаууєкіа Коггудомгалусії і іл. сгадо... 203. 

138-Но Хіаз?ка Махуту ехептріагау....92. 

14-бо ТтаКіаї о Закгатепсів Рокибу-.аччео 13. 

15-їо Тесха рггутіегта Квіагек....Ї. | 

16-о АКаїезі о паузім'ісівгеу Раппіе Бех Кагіеїк!?......117. 

17-то Нуптпиз асаїпузішя""..... 25. 

18-ус0 АКсезбогуа аїа (зіс!) ги5іїса уублуїе...д0. 

19-по Рапа Зегмза Міаїудзкіево єодхіпек па ігикоугута раріегае рийогу 
гугху у йбег п/ашетіо. нні. 

20-то Рапа екиза МПаїуйзкіево водгіпек па Кіеіоугута раріегге іо іе5і 
па ріепкпут раріегге рийгхесіа гуху у Шбег п/аплегіо.....» б. 
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21-пао ДНук га5Ккісп 8кіадапусі 2 Ккорег5хіуспаті а іейеп оргамту МУ 
8кбгКе....363. Ї 


23-по Тео ІНукК гузкісі нн іп сгифдо......3. 

24-їо Тукбу гергапусі деїекіомусі х обгахКкатаі..... 13. 

25-10 Щукбу расхка ія сгидо піезкіадапусі деїекіомусі..м 54. 

26-іо Рєайего загумапу оргамупу у/ 8кбге схегугопа, ги5Кі....1// (794), 
27-по КзіазлКа АКаїезі до плодіепіа зів оргамта му 8кбге схегугопе!?...... 1. 
28-по Кзіазлка АКаїезі; йо 8 мліеїево) Мікоїіаіа!З оргамупа му 8кбге слег- 


угопа ...1/ /(755), 
ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 366, с. 749--755. Рукопис. Оригінал. 


М 2 , 


1767 р., жовтня 26".-- Варіант, опису майна львівського гравера Івана 
Филитовича 


ЖМобіїев вресіабіїяв Савітігиз Сгестемуіся Застає/ / (898) Веріає Мауебіавія 
зесгеїагій8, соп5ці адуосаїц5 |чдех огаїпагій5, пес поп Ппопогаї) Адатиз 
іеїкіемлісх уісевепіог еї Кгапсієси5 Слесрискі всарілі Їеоройепяе5 ех оїйісіїя 
гедиівій, ад іпзіапіїага ехсейепііє 5упдїсі сіуіїайв ргаевепійя ех шипеге 
оїНсії виі авепіїв сопаевсепаегипі ад Іарідеата Такирягиїсом вка ех розі еї 
ад ргаебепе ЕЙ роулісяомувка адїісіато біс Теороїї іп сігсиїо сіуїбаія іпіег 5цає 
місіпіїаїев ці зирга 5іфагі еї іасепієт, ірідетадіце) ех Штіїабіопе еї 
ргоговайопе ад іпзбаюіїато ехсейепіїв зупдісі шгріз ргае5еліїв ех шипеге 
осі вці арепіїв, бика поріїя еі ропогаїогить Ієпабії Вера всабіпі ей Соаппі5 
Веіплоїд дчадтабіліа уїігі Іеороїец|зіє| вирєіапііає Ей ромісіапав їивогит 
сопіїгтабогиг сопдезсепаєтихі ад Іарідеата Еїїї ромісгомяка ці 8ирга іпіег 
5ма5 місіпіаїе5 вібата ев |асепфегт ірідетаціїце! ай ціегіогета ехесціїопет 
дегесії сопдезсепадєндо сопуосабїа порбіїї Магіапла Еїромлйсаоута уігеїпе 
іппиріа ої порійши оаплпіз еї Саїпагіпає сопіцрієт Їйа де геревігіє 
зиреіапііає герегібіїйє ас опегита еапаєш ргаєтепіїйшт рег оійа поріїет 
Ей роміса сопесгіріїв, шріда герегіерапіиг гедцізіуегциї вапдегта, дпаереле5 
5е ехізіеге аїевамії, сці оврісішю ргаевеп5 сопдевсепвогіае соппрогіайопет 
іпєіапіапеат Негі йебеге іпіцахії, ргоші" порбіїез Ейіроулслоута еадет 
ргодихії іцдісіайет. Обйїсіцт йадціцеї іп рипсіо согарогіаїогита гевевігогит 
5абівЇесів5е еапдет адіпцепії, бепог герезігогит. 

Векевіег гбяпусі ггесху ебіе 8сгі // (899) Баїиг ех ргодценита) Тепог 
аПетіц5 геревігі ргодисіі. 

Векебіг глесху гбяпусПп ро Зкпіеєгсі 8млієїеі ратієсі еко) піобсі| рага 
Дапа ЕШ ромліста 5екгеїагга іево Кгбіемувіке| шлобсі му гоки 1766 4іе) 28 
пзагіу зрізапу. 

Супа. 

Міза їНа оргеслочуа улієїка іедпа, рийтівібуї супу 5хе6б, рийтівкбу 
віаїкісі (зіс!) сяїегу, рийшівкбм таїусй ріубкісі рієб, баїегабуу дмгадліевсіа, 


1 . . 
Датується за попереднім записом у книзі на с. 898. 
ле з 
Далі закреслено: ,еапдете". 
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заіаїегка іедйпа, їаса пзаїа іейпа, грап 2 пакгумадівгт іедеп, ітаргустек 2 
пакгуадівга іедеп, Пспіаггукбу рієб, Кгоріїпісжка іедпа, Їухек зіедет, 
тлів оргесгомусі аміе. 

Мовіадх х пліедліа. 

Мохазтіевга 2 НисхКієг іедеп, Пспіага іедеп, ІаїагпісаКка іедпа, 
сцКіегпістка іедла, їаса рБіазєгапа род іліогукі іейпа, пудпіса (біс!) іедпа, 
іргуслек іедеп, гадібу/ дума, рапеху йуліе, Іабаглпіа Біазгапа рофбієіапа іедпа. 

Гагіиагу хе 82Кіет. 

ГКагіцйт млеїкісь дмліе. Кагійг гапіеузгхусі дуліе, Іагіигеїк з5гезпабсіе, 
йтргустек Іагіигомапу є супомута пакгумабівг ісдеп, Нілапек раг ітгу, 
Нігапек млеїкісі рага іедпа, Ніхапек 26Нусі рага іейпа, вазіогбу х осіегпа 
їггу, рийбуу х осіекп іггу, кагайпек їггу, іаргустек рогсупеїомгу іедеп, 
рихдго 7 схіегтла Пає2Ккаті іедпо, риїеїка Кггуєгіаїоуа, годабуу 2еіахпусп 
уча, 5хссурсе 2еіаспе, подбуу огдупагуїпусп раг віейт, дміегабсіаде! (5іс!) 
уліеїкісі. Фугоіе, Біасі ппіедтіапусі 8хбусромапусі Бех іедапеу 52:успомапеу 
дуладліевсіа схіегу, ридеїек згергпусії па єоїомаітіа дугоїе, фугеКк згергпусп 
іедупабсів, Фубака уліеїка, пойбу раг 2 іггакаці 5гергпеті фуапабсіе, 
ріашік Коїом/ піесаїу; хіа?Ка, Кібдгеу буки Ргхумтіївіе у Копзіуїисуе 5ер)томе 
іейпа?, обгалікбм паїв мліеїзлеу) Раппу Лапомзкіе| сепіцгуї ріес, паКкгусіе 
багесКіе |едпе. Рамліоп адапавакому заіеїому зрогаплево (5іс!) Коїоги іедеп, 
раміїоп ріасієппу му разкі, обгах Змлеїеу Тгбусу улеїкі, обгах паубулієввлеу 
/И (900) Раппу Схевіоспохузкіеу га з2Ківт, орга» буліекеро Опиїтгево, оргах 
Рапа Техиза Міабуйвківро, оргах Рапа Хегиза ОКггуйдомапево, орга? 
паубмісївхеу Раппу піероКкаїапево росхесіа, оргах млеїкі 5 мгісїеу| Маї- 
вогхаїу, оргах бмлієїево Тапа Засхамувківро, оргагікбуу шпаїусп 4 угієїеу| 
Каїаггупу, бмлеїево Запа Сісісієа (зіс!), піерокаїаперо росхєсіа паубулівї- 
заеу Раппу, пауб|уліеївзгеу| Раппу га 8хКіет, пауз уліевзгеу| Раппу Діешпо- 
угодхківеу, паубулеївлеу Раппу Росга|ом/зКівеу, булеїеро ВаНалага їл п/штегіо 
зіейт, геїйїкмЧаггукбу бм/а, рогігеїбму Ацризіа ПІ Кгбіа роїзкіеєно і 20пу 
)іебо ду, рогігеї Пабпіе| мДіешподпево! іЇеєо) шаіобсі) хівіла Візікира Ро- 
ргоцігіеїа!, рогігеїбуу дмубсі їогоїбм ргедгкісі (зіс!) дма, рогітеїбуу буліеїву 
ратієсі годфгісбуу пазусі дм, Корегзгбусібуу плаїусі оба, обісіа Югуїбу/ 
х Камлаїківго віефіппавсів, обісіа у Фоїпеу ігбіе ргуїбуу плаїусі, у міеїкісі 
їггудліевсі обт, обгах уліеїкі му їгоіе доїпеу пасе фг2міаті, капара зісіопути 
викпега оріїа, Кггхе5іо гівіопута 8иКпета обіїе іейпо, кглезіо 5Кбга оріїе, 
кглевеї гбітіе орібусії 8520650, Коріегасбуу па 5ї0Їу фуга, кабогеїбуу хівіопусі 
взикіеппусі їгху, орісіе гигесКіе іейпо, Кійт па іцехКо. 

Вієіїгпа. 

Моїсіп Козгиі фмапавсіе, ргасі?! Кобхи злезпабсів, рггевсіегаде! ду/а- 
пабсіе, розгемгек фуадліебсіа сгегу, йгапек ріисіеплусі до оКіеп 2 Іаїра- 
паті їггу. 

Зикпієе. 

Раппу Магуаппу горгоп Біашагапіоугу 2 20буп Коліабет іедеп, копіцяїк 
"Хакіеуде штаїегуі вгопобіауаті обіогопу, Копіцзік гбіому бгодеїогому 
ріезакаті родйзгубу, вродпіса Га5ігупохуа схагла, зройпіса гбаома аНазо»а, 
заїорКа піеріез5Ка айаєвома, заїорка аКзатіїпа схагпа 2 Єгопозіаіаті іедпа, 
рапбу Запа у Такиба Копіцєгбм оїймкомуєр 2 імрапікатаі раг адміе, 
їарапбу  ргодеїогомуср піебіевкіср дуга // (901), раєбуу іеймгарпуср ма 
у КагпахупомуєЮ дуга. 
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Розі вирзесиіатт іібаціме| ргаетізвогига гевезігогит рег побіїет 
Магіаппат Еійїромісхомта педіапіеє десгеїо оїйсії сотрогіабогит 
іпвгозвайопет ідега, обйісійта дотіпогуа ійгізідейитт ай соплогабіопети 
деїесіцє іп гери5 поп герегіїв сопіевселаїї і4чГце| іп ргаєзепііае побіїіє 
Магіаппає Ейіром/істомта, еф іп їепоге баїї соппоїамтії, 

Геїесіиз. 

ЛДиарап Кагтагхупоуу айазому рггегоріопу ргхех раппе Магіапле па 
вроапісе.....овбусі| 40. 

Дарап ПаНабому піеріезкі рггедапу рггех раппе.....Тобусі| 54. 

Харап схагпу дгоіеїому ргхедапу 2Щобусі).... 24. 

Копіивзх серіазбу ва)еїому аїро Іобіоуге рггедапу 2Йоїусі)...0. 

Копіизік плаїегуі Біаїеу м Куаїкі рггодкі кипаті родів ху їуїе хаб 
зіататі рггу раппів Магіапліе 2 обуспі....102. 

Зак хе уувлувікіті му Коіогхе зіагсгузкуга рггу рапліе 2обусіі|....433. 

Ворбгоп 2 вродпіса вгодеїогоме атагаліоме ргху рапліє 2Йобусі)....252. 

Воргоп Біадогбгому ху кміаїкі рггедапу га 2 оїусіі...180. 

Рау'їоп Каглагзупоуу х Ккоійга рюбкіега у воїомаїіа рггу рапаіе....350. 

Могу рорієіаїеу Буїо Юксі 12 па Кгедуї ц Їхгаєїоууеу дудбуКі мулісіву, 
Кібга шоге айевамії раппа Магуаппа і ргху іабпіеобуліесопуті| хісдти 
оїйісіаіе?? пагай гудбусе оддзіа, па со іезі геуует8. 

Риі Біагаа Їціга Коїбуу хріпею. 

Кіге|а загумапа 2 Їцігет рггедапа 2Йоїусіі| 56. 

Кагабеіа розіасапа, дгиба у/ згебго оргауупа, їе уугібі Церо) таїобс| 
хіайа оїйісіа! Шему/йзкі зхабіє іейпе 7 5гаєісеці 58цівха їепге іЇево) паобд| 
х(іада) обйїсіаї уугіо, вгабіе родіеувга ргхедаїа // (902) іГеі| таобе| раппа 
Магуаппа га г1обусі....18. 

Різіоіеєїу іа? ргхедаїа ха 2Коруст)..... 24. 

Радоутісе їа? ргхедаіа. Оргбсх герезіги регеї запигібуу схїегу аПерауії 
раппа Магуаппа 2е піеровхсхук оЇу|сієс ха 2усіа ті дагомч/аї, Регеї вхпигікбу 
дуга газіамуте ху схегугопусії хюбусі |едупаєіи. Весгек му'іюа Буїо 34 іако му 
герезігге гека піеробасука Кйїром'іста родрізапута ай ргезеп5 хпаудиіе зів 
піштег)о 24, 2 бусії іедпа па доїїмукі мууєгіа, вдгіе го8іаїо п/штегіо 23. 

Гебсії Беслек упіпа пі/штегіо 10. 

7 супу. : 

Таїеггу деїісії ікху, Шсріагабу дейісії ігесіп, іудек дейісії зіедтіи піе 
паза 2адпуср, йсііагх позієйсому, Іаїагпісска шовіейлома герзиіа, 
ішргустек шіедліапу, гаде! іедеп. 

ГДеїесіиц5 ІГагіиг те 8хКіет. КЕагіигек зхевпавсіе мубгузіКіе 2біпеїу, їйдапек, 
вабіогбуу у рийббуу піеглазх, рихдго Бех Назгек, годпбуу дуга, пойбуу раг 
огдупагуіїпусі зіедйна, 2мміегвсіадю іедпо, рамлііоп ріасіеппу раппіе іевлсте 
8їгуі?З та Зусіа дагомгаї, Кг2езіо гів|опута викпети обіїе сіатлапе, па 5ігуспи 
обісіе іигескіє пліпогіє уаїогів рап ап Бгаї уугібі, Кіа па Гиєгко ЇГево! 
пао8е) рап Югаї уугіої. Розі Іасіціп уегійісайіопет геревігогии гегитадце! 
іа йзфега ехргеззагит оббісіціта| сопаезсепвогіаїє адзіапіегт поріїеті 
Ей ромісхоута де гериз уагіів ріагіриз ай ргаезеп5 іпехізіеліїби5 цріпата 
герегіапіаг гедцівіугії, дцає гедцізіїа поп пиїає репеб 5е ехізфеге аїхії. 
Каздегачімає| ідєїапіапсе 5е согпрогіаїигага обіційї, ев соппрогіамії, дцає 
овбсіцю соппоїамії іп кепоге 5едиепії. Копіизік піеріезкі у» рикіебу 
роріейїсаті ройбіїу // (903), сзарКа 2 5імгута Багапегт, раз Шу задумапу, 
ридеїек дме згергпуср, поду раг фулапавсів 5гергпусі, Іудеї згергпусі 
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11 у міеїка іейпа, 10 музгувіко декіагціе Ї|еі| п о8б) раппа Магуаппа Ко - 
рогіомаб, Рам'йоп 26Ну заіеїому, обгалікбуу ріасіеплусі риНоксіоугусі? 
п/штетіо 140" когарогіомаіа. 

2 супу. 

Міза ба млеїка, райтізікбуу ріїеу супу 82656 дейїо віадКісі сгіегу. Пет 
віадкісь ріуїкісп схіегу, іедеп зіоріопу, іаїегху 5іедтапавсів 2 кусії іедеп 
зіоріопу, заїаїегка іейпа 5їоріопа, іаса пааїа іейпа, храп супому 2 
пакгуадівт, ішігустек 2 пакгуугадієти, ШсПіагабуу фуга, Кгорієїпісяка 1. 
Міз обгесгомуєсп амтіе. 

7, тіедті. 

Сикіегпісяка, іаса Біавгапа род іабгук герєціа, гаде! іедеп, риїеїка 
Кгхувгіаїома, засхурсе геіаспе, йміегвсіадйіо іейпо у оглесіп оргамте, 
пакгусіє іцгескіе, капара лівіопуга викпет оріїа, Кг7езіо 5Кбга оріїе, 
кгхебеї гбапіє обібусії 52656, табогеїу лівїопе му їхбіе ш Шутапібу ", віоїк 
тлаїу рішіпета угозкоуапута 5г2агпут рггукгубу, райупек о схіегесі зхиПай- 
касі, вки дгеутпіапу, Біасії пліедгіапусі буїко 98. 

Розі ргаетіззат іїадіпе! гегишт зиргаєсті ріагшт рег поріїет Магіаплат 
Ейіромісаоута согарогіаїагит, ев рег оббісіц(т) рігаевел5) соплобаїагит 
сопзсгіріїопета ідега, оїйсішт дошіпогиш ійгізйденціпа) сопдезсепеогіа)є 
еаздеті ге5 согарогіаїав цпа сит гери5 5ей Бопі5 шобійрив рег оїйсіит 
ргаевепя сігса сопдезсепіопеті 5ці іа Іарідеа ргаеуепіїв, ев 8 асіи Іегіа 
диагіа іп уівійа Тезії Мізікайопіє Веабієвітає УМігвїпі5 Магіає // (904) де 
зсійсеї ргіта шепзіє ції, аппо сиггепії 1767-тпо соп5сгіріїв, ад шапиз еї 
дієровійопета порійика попогаїог|чпа| кабогита дабіуогит ітадідїї. Ргае5еп- 
Чига мівоге (905). 


ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, стр. 366, с. 898--905. Рукопис. Оригінал. 
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18. "Ідентифікувати видання не вдалося: | 

19. Ідентифікувати видання не вдалося. | 

20. Найвірогідніше; Ргхууйеів у Копзїубисує Зейштоме-- Магегама, 1764; Езігеіспег К. 
вірйовртаба роізка,-- Ктакбу, 1905.-- Т. 20---5. 62 (попереднє видання під такою назвою 
побачило світ 1697 р. Там само.-- 9. 60). " " - - : 

21. Це перша у віднайденому документі вказівка на синів гравера, про яких немає 
ширших відомостей, окрім поданих далі їхніх імен -- Як та Якуб, 

22. Антін Левинський, офіціал львівської греко-католицької капітули: щдА України У. 
Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 366, с. 732. и . 

23. Єдина в інвентарі пряма вказівка на дальшу родину майстра; ідентифікувати зстрия" 
не вдалося. 


24. "Безперечно, маються на увазі віддруковані на полотні гравюри самого Филиповича 
з пізнього періоду його творчости. з огляду на лаконічний характер запису ідентифікувати 


їх не вдається, 





ГРАФІКА І ЖИВОПИС СВЯТОСЛАВА ГОРДИНСЬКОГО 
(ПАРИЗЬКИЙ ПЕРІОД ТВОРЧОСТИ) 


У багатій побіями творчій, біографії С. Горбинського роки навчання у 
Париокі (1928--1931) становлять період надзвичайно важливий, можна б ска- 
зати, вирішальний, для, всього подальшого його шляху в мистецтві. Був це 
для Горбинського час інтенсивного творчого зросту, кристалізації власних 
творчих позицій. У Парижі він зіткнувся з найновішими явищами того- 
часної європейської культури. Тут задоплено відкривав для себе горизонти 
нової естетики, котра в 20--80-г роках приходила на зміну старій мис- 
тецькій ідеології епохи злому століть. Саме у Парижі С. Гординський знай- 
шов власну форму творчого вислову, позначену, з одного боку, суто індивіду- 
альними прикметами його особистости, а з другого -- виразними рисами 
національної самобутности. На жаль, цей важливий у творчості С. Горбин- 
ського період досі не був предметом окремого дослідження в нашій мистец- 
твознавчій літературі. Не вивчений він навіть у своїй первісній фактоло- 
гічній, історико-біографічній канві. Все, що відомо нам сьогодні про 
перебування С. Гординського у Парижі, -- це його власні спогаби, розсіяні у 
різних публікація за кордоном. та в Україні. Тим часом останніми рока- 
ми відкриваються нові джерела інформації в цьому питанні: стало вібоме 
таризьке листування С. Гординського з О. Новаківським?, нині доступні схо- 
вані колись у спецфондах і негласно заборонені матеріали львівської субож- 
ньої критики 1920--1930-х років, а також опубліковані в різний час за кор- 
доном спогади товаришів С. Гординського -- М. Мороза, А. Малюци, С. Луцика 


то ониатт, Т думанауб пер озлтєму бать чо, омисураомаг Ост поі 2 
чи о лу - а, СРСМИТУ, ССО МОСТИ ПО СОЮ Ст ооо ОТО 0 би СПИС, 


незнані босі паризькі твори С. Горбинського. які чудом уникли знищення. в 
роки тоталітарного режиму, зберігалочись у різних приватних збірках". 


І Гординський С. Львів, Париж, еміграція // Степан Луцик - мистець. - Нью- 
Йорк; Торонто; Вашінттов, 1973-- С. 30; Мистептво непевних часів: інтерв'ю Ювія "Тиса 
зі Святославом Гординським // Терем (Детройт). - 1990.-- Ч. 10.-- С. 6; Гординський С. 
Спогади про Асоціацію Незалежних Українських Мистців // Образотворче мистецтво. - 
1991.--. М» 5.-- С. 4. 

в архіві О, Новаківського (Художньо-меморіальний музей О, Новаківського у Львові 
(далі -- ХММ О. Новаківського у Львові) зберігаються 12 листів С. Гординського до О. Но- 
ваківського, в тому числі п'ять -- із Парижа. 

З у Львові впродовж останнього десятиліття відбулося чотири персональні виставки 
творів С. Гординського. Перша -- 1989 р. в Музеї етнографії та художнього промислу; 
друга -- з нагоди приїзду художника в Україну 1991 р. в ХММ О. Новаківського у Львові; 
третя, посмертна виставка була влаштована 1993 р. у тому ж музеї; четверту велику 
ретроспективну виставку до 90-ліття від дня народження митця влаштовано 1996 р. в 
Національному музеї у Львові. Всі ці виставки дали можливість дослідникам захопити в 
поле зору ряд досі малознаних творів із приватних збірок Львова (див. Каталог ранніх 
творів Св. Гординського із приватних колекцій Львова / Упоряд. Л. Волошин, 3.Гру- 
шовець-- Львів, 1996 (каталог у друку). 


ГРАФІКА 1 ЖИВОПИС СВЯТОСЛАВА ГОРДИНСЬКОГО... 477 


Пропонована стаття -- це, власне, перша спроба, опираючись на зга- 
дані джерела, насвітлити паризький період творчости С. Гординського, 
проаналізувавши. якомога докладніше обставини, його життя і творчі 
шукання у Парижі. 

Уже в ранній юності, навчаючись у Мистецькій школі О. Новаківсько-. 
го, С. Гординський виявляє ожваве зацікавлення новими процесами в сучас- 
ному світовому мистецтві. У бібліотеці Дьвівського промислового му- | 
зею він єеред інщої зарубіжної преси уважно студіює нові французькі 
мистецькі журнали. Після турьох років навчання у школі О. Новаківсько- 
го, опанувавши основи професійних знань, вирішує доповнити свою осві- 
ту за кордоном. Весною 1927 р. С. Гординський пише до О. Новаківського 
з Надвірної, де малював їкони для тамтешніх церков, щоб заробити гро- 
ші на закордонну поїздку: ,..тушу робити приготування. до виїзду за 
границю. Бо у Львові, справді, не можу вже довше видержатьм, -- попросту 
душусь в атмосфері, де все, крім двох-трьохг великих одиниць -- все про- 
вінадальне"?. Наприкінці 1921 р. він вижоджає до Берлана. Там, однак, не 
знахобить для себе відповідної мистецької атмосфери. , Все. найлітше, 
що бачив я у Берліні, -- це було французьке мистецтво в .галєріях', -- 
признається він згодом в згаданому інтерв'ю Юрієві Тису. Іван Крушель- 
ницький, ровесник і соратник С. Гординського, наводить у своєму нарисі 
тро нього? цікаву деталь: одного дня, блукаючи вулицями Берліна, Гор- 
динський завітав до галереї Кассієра, де у тої час експонувалась вистав- 
ка творів Ван Гога. Був такий вражений творчістю щього великого ху- 
дожника, що вже через три, дні, ранньою весною 1928 р., дослівно ,втік" 
до Парижа. Бурхливе мистацьке життя, цього міста спочатку триго- 
ломшило. його. , Перші місяці в Парижі, -- згадував пізніше, -- це був час 
якогось психічного хаосу"?. Лувр не справив на- нього сподіваного вра- 
ження, далекими і чужими здавалися творчі експерименти художників, з 

- якими зіткнувся. Довго і небезболісно шукав у Парижі відповідного для 
себе середовища і напряму навчання. Спочатку мав замір вступати у 
тамтешню державну Академію мистецтв, але, завваживши її консерва- 
тизм на черговій конкурсній виставці, рішуче відмовився від цієї думки. 

. Писав пізніше: , Нікого з українських мистиів у тодішньому Парижі не 
манила офіційна Академія мистецтв, яка ще трималася старого кляси- 
цизму і тільки що починала загравати з імпресіднізмом'. Вирішив по- 
датися до однієї з популярних тоді у Парижі приватних шкіл -- т. зв. 
Академії Жульєна. Навчання в цій академії давало її учням право на без- 
платний, ваід до знаменитих паризьких музеїв та галерей. Зрештою, 
вже з Берліна писав до О. Новаківського, що ,бачив праці учнів тої школи 
і напрямок мені. сподобався". Науку в Академії Жульєна розпочав 1 бе- 


298 Лист С. Гординссаго до о Новаківського з Надвірної (Пасічна) від 30 квітня 1927 рез 
Архів О. Новаківського в ХММ О. Новаківського у Львові. 

5 Крушельницький І Святослав Гординський. Інформативний нарис-- Львів, б.р-- 
С.І. .- 

5 Мистецтво непевних часів. мс. 6. 

Т Рординський с Михайло Мороз (в 40-ий день смерти), Ч. 2 / Свобода (нью- 
Йорк).-- 1992.-- 6 лист. 

8 Лист С, Гординського з Берліна до О. Новаківського від 9 трудня 1927. рез Архів 
ХММ О. Новаківського у Львові. 
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С. Гординський. Місячна ніч над Сеною, Нотр-Дам. Кінець 1920-х рр. 


резня 1928 р.? Спочатку студіював у професора Роберта Пуже, пізніше 
перейшов до майстерні Жана-Поля Лоранса. Проте незабаром його став 
гнітитлі брак у цій школі чіткої мистецької платформи, серед учнів 
завважував ,жалливий хаос поглядів і переконань". Провчившись в Ака- 
бета Пуульсни тівроку, С. Г ординський покибиє їй та розпочлнає самос- 
тійчну тромю чад собою. Париою з з його інтецночецня м мистоцьтим, зану- 


МАРС РРО мує пул 


тям та , багатющими музеями був винятково вдячним грунтом. для 
такої праці, Багато здобув для себе, студйюючи у знаменитій бібліотеці 
Сорбонни. Секрети стилю старих майстрів та їхніх малярських тех- 
тик осягає, копітоточи у ЛІ Луврі твори Деронезе, Делакруа, Жжотрого особливо 
любив, Рубенса, Мане!?. Одна з таких луврських копій С. Горбдинського 
зберігається нині у Львові, у фондах Національного музею -- це твір а Вхід 
Геракла до Єрусалима" Стефано де Понте (флорентійська школа). 

. »Закліматизувавшись трохи в Парижі та розглянувшись у мис- 
тецтві, -- згадує С. Горбинський, -- я почав слати спішні листи до 


9 Цю невідому досі у біографії художника дату знаходимо в його листі до О. Новаківського 
з Парижа від 13 лютого 1928 р-- Архів О. Новаківського в ХММ О, Новаківського у Львові. 

10 Крушельницький І. Святослав Гординський. С. 3. Цей доволі поважний спи- 
сок копійованих Гординським у Львові художників доповнює у своєму спогаді він сам, 
називаючи твори Ботічеллі, Пуссена, Тіціана (див. його ,Спогади про Асоціацію..", с. 4). 

" Твір розміром ЗБх50 єм, олія, картон, копійований в Луврі в червні 1929 р.; як видно 
із запису на звороті. 
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С. Гординський. Видобування піску. Париж. й 1930-х рр. 


Львова, рекомендуючи. кожному, хто тільки , може, їхати до Парижу у 
вир тодішніх мистецьких рухів"її, Наприкінці 1928 р. на творче ста- 
жування до Парижа приїжджають ще два учні О. Новаківського, сти- 
пендисти митрополита А. Шептицького - -- Василь Дядинюк та М. Мо- 
розі?. Завжди енергійний і сповнений цікавих. забумів, С. Гординський 
скоро налагодив контакти з колонією українських митців, які на той 
час працювали або навчались у Парижі. Це була досить численна група 
молобих українських художників, що налічувала понад тридцять осіб, 
здебільшого. -- яскравих талантів. Був тоді серед них обдарований те- 
атральний декоратор Василь Перебийніс. Із Праги, після закінчення там- 
тешньої академії, приїхав разом із дружиною Софією Зарицькою Пет- 
ро Омельченко. Бібліотекою ім. С. Петлюри у Парижі тобі завідував 
цікавий баталіст, і сміливий хубожник-експериментатор Леонід Пер- 
фецький. Працювали тут, яскраві художники найрізноманітніших нап- 
рямів: неокласик Іван Бабій, фовіст Микола Глущенко, експресіоністи Ва- 
силь Хмелюк, Микола Бутович та Олекса Грищенко; з Кана до Парижа 
приїжджав раз у раз конструктивіст Михайло Андрієнко-Нечитайло. 
Ще з початку століття мешкала у Парижі й мала великий успіх як 


п Гординський с Львів. С. 31. 
12 У листівці з Парижа до 0, Новаківського від 12 жовтня 1928 р. М. Мороз пише: 
»Сюди приїхав щасливо. Ї нині вже разом із Славком як побратими", 
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судожниця Софія Левицька, твори якої, між іншим, разом із творами 
О. Грищенка репрезентували українське мистецтво на тодішній пос- 
тійній експозиції Люксембурзгького музею. Всі ці помітні постаті тво- 
рили найближче мистецьке оточення С. Гординського у Парижі. Особ- 
ливо цінував він контакти з Глущенком. зГлущенко був нам, -- згадував 
С. Гординський, -- буже потрібний і незаступний: інтелігентний, бис- 
трил, пристійний, з доброю французькою мовою, він мав широкі зна- 
йомства з провідними французькими мистуцями; до того ж тав справ- 
жнє помешкання з ательє ї телефоном, тобі як більшість інших 
мистців тулилися то малих готелях, у кімнатжах, нераз дх1,5 м вели- 
ких", С. Гординський постійно цікавився творчими шуканнями. своїх 
українськи колег у Парижі. Влітку 1929 р; він публікує у львівському 
журналі , Нові шляхи статтю ,Українські малярі в Парижі", даючи 
вникливий критичний аналіз кожному зі своїх паризьких колег-земля- 
ків", Особливо заприязнився з Михайлом Морозом. Разом з ним та 
Дябинюком. винаймав велике ательє у Парижі. Цілими днями якщо не 
копіювали у Луврі, то ,бігали то музеях та сотнях виставок, якими 
славився Париж". Улітку 1929 р. С. Горбинський із М. Морозом вирі- 
шив реалізувати давню мрію малювати море. Для цього вирушили на 
північ Франції, до містечка Дів, що розкинулося на узбережжі Ла-Ман- 
шуї. Саме у той час тід пензлем С. Гординського постав ряд мор- 
ських етлюбів, що збереглись донині у приватних колекціях та музеят 
Львова (,Море" -- Національний музей у Львові; »Камені на березі мо- 
ря" (власність Ю. Сондея); ,Над берегом моря" (власність П. Лінин- 
ського); , Море. Вид на фортецю" (власність музею С. Крушельницької 
у Львові). Здебільшого це все ще традиційні за манерою виконання 
тленерні етюди, збагачені уроками імпресіонізму. Однак під впливом та- 
ризьких вражень мистецький світогляд С. Гординського досить пшвид- 
ко змінюється. Він зацікавлюється африканською пластикою, мистец- 
твом Стародавнього Єгипту та Ассирії, відкриває для себе суть 
сучасних модерних шукань у малярстві. Пошуки стрункої, осмисленої 
системи малярського бачення, яка б відповідала сучасному світовідчу- 
ванню його покоління. привели С. Гординського до т. ав. Моберної ажа- 
демії Фернана Леже, одного з найпопулярніших тоді у Парижі худож- 
ників-модерністів. Конструктивіст, Леже, як Пікассо, Матиієс, Руо, Дюфі, 
мав величезний авторитет, у колах паризької творчої молоді. Коли 
саме С. Гординський розпочав студії у Леже, не відомо. У літературі не 


ІЗ Гординський С. Коментарі до листа П. Ковжуна // Терем (Детройт)- - 1990-- 
Ч, 10.-- С. 45. 

М Нові шляхи (Львів) - 1929.-- Ч. 7.-- С. 134--141. 

15 Гординський С. Михайло Мороз..-- Ч. 2-- С. 1. 

"Ті та інші морські етюди С. Гординського були вперше зібрані працівниками ХММ 
О, Новаківського у Львові з різних збірок Львова і показані на ювілейній виставці С. Гор- 
динського в 1996 р. у залах Національного музею у Львові. 

16 Зі спогаду С. Гординського (див. пос. 3) виникає, що до Академії Леже він мав би 
вступити щойно під час другої своєї поїздки до Парижа (1930--1931). Але, якщо судити з 
творів, які він, ідучи до Львова наприкінці 1929 р. привіз із собою на виставку школи 
Новаківського, треба погодитись з І. Крушельницьким (Крушельницький І. Святослав 
Гординський.. оС 4), який твердить, що до Академії Леже С. Гординський вступив якраз 
напередодні від'їзду до Львова в 1929 р. себто під час свого першого перебування в 
Парижі (1928--19298), 
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знаходимо жодної конкретної дати, Можемо лише припустити, су- 
дячи з характеру паризьких творів С. Гординського, що навчання в Ака- 
демії Леже він розпочав ще в 1929 р., перед своєю поїздкою в Україну 
натрикінці того ж року. Із спогадів самого С, Гординського знаємо, що 
в Леже він навчався всього декілька місяців!ї, проте для нього це був 
час радикальним перемін у творчому світогляді, час натаненних знахі- 
. бок у-пошуках нової мистецької мови. Конструктивізм Леже допоміг 
йому остаточно скласти своє власне розуміння. форми на площі" 8, 
» Я подивляв прості і доцільні методи, навчання. у цій академії, -- писав : 
він згодом, -- там можна було чогось навішитися. Особливо важливий 
. був тут принцит конструктивізму, який був нам потрібний, як анти- 
дот троти довгого періоду імпресіонізму, в якому вже забовго сиділо 
наше малярство" 9. Навчальні методи в Академії Леже С. Гординський 
описує так: ,...Леже починав від найпростішого. Він клав перед сту- 
дентом кілька предметів, наприклад, круглий столик, на ньому книжку. і 
біля неї -- збанок. Оце і весь мотив. Завданням було знайти відношен- 
ня форм: круглого жовтого столика бо прямокутника темно-червоної 
книжки і витуклостми, білого збанка. Простий мотив давав сотки мож- 
ливостей розв'язки 1 всяке реалістичне копіювання, було тут. не на місці. 
Іншою, вже важчою проблемою була людська фігура: тут, голова, була 
передусім сферичною формою у просторі, рамена -- зіставленням різ- 
ного біаметру круглястих валків, очі -- дві. еліптичні форми на кулі, ніс - 
-- трикутна форма між тими еліпсамл..." 29 В Академії Ф. Леже С. Гор- 
динський навчався на курсі композиції та плакату. Найцінніше, що здо- 
був він тут, -- це культура модерного, конструктивістського компо- 
нування образу, особливо потрібна йому для праці у сфері книжкової 
графіки та екслібрису, якими він тоді дуже захотився. Засвідчують це 
ранні паризькі твори С. Гординського, які він наприкінці 1929 р. привіз 
до Львова, щоб експонувати на третій виставці Мистецької школи: 
О. Новаківського. Були це здебільшого графічні твори, виконані пером, туш- 
шо або пензлем, гуашлило чи акварелмо -- фігуративні композиції (,Авто- 
мобіліст', 1929 р., Дипломат, 1929 р., триптих , Екзотичні маски", 1929 р., 
проекти афіш та плакатів 8 .Ттопой". .Віатіссі", .Раїез іа Гітте"); ппо- 
екти театральних костюмів (, Костюми войовників"), книжкові обкла- 
динки та ілюстрації (до книги С. Левинського , Схід і Захід"); ескіз ілюс- 
трації до поезій С. Єсеніна, віньєти до ,Української Загальної 
Енциклопедії" ); були також цікаві малярські твори -- ,Автопортрет' 

(19297, пейзаж ,Шербур" (1929) та Натюрморт" (1929). Деякі з цих 
творів збереглись до сьогодні у власності доньок С. Гординського у США". 

В Україні про них можемо субитми хіба що з репродукцій у львівських 


п Гординський С. Михайло Мороз.. 

18 Мистецтво непевних часів.-- С. 6. 

З Рординський С. Львів. - Є, 82. 

20 Там само. 

, Твір цей, як твердить донька художника Лариса Гординська, не є автопортретом 
(так він числиться в каталогах), на ньому зображена французька поетеса, ім'я якої п. Гор- 
динська обіцяла повідомити листовно. - 

" Власністю п. Лариси Гординської у СПІА є, зокрема, згадані паризькі плакати ху- 
дожника. 
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»Сільвія" -- ілюстрація до драми 
І. Крушельницького , Спір за Мадон- 
ну Сільвію" 





» Альфонсо" -- ілюстрація до драми 
І, Крушельницького , Спір за Мадон- 
ну Сільвію" 
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публікаціях кінця 1920-х -- початку 1930-х роківіі, Але навіть у тако- 
МУ візуальному переказі" згаданих творів С. Гординського можемо за- 
вважитм в них виразні уроки модерної паризької школи: від конструк- 
тивізму Ф. Леже С. Гординський перейняв строгу архітектонічну логіку. 
"декоративних побубов, максимальну простоту 1 скупість засобів вира- 
зу, а також -- розкладання зображуваного предмета на окремі текто- 
нічні елементи, зведені до найпростіших геометричних форм, нераз у 
Гордимського -- чітко окреслених. Це особливо добре видно в таких 
творах, як олійний , Автопортрет, у згабаних вже гуашат -- , Дитло- 
мат)", , Автомобіліст", та плакатах. Слід зазначити, що стильові риси 
конструктивізму в цих ранніх паризьких творах С. Горбинського ці- 
каво поєднуються, і доповнюються. уроками модного тоді в Парижі суп- 
рематизму. Простежуються, вони у тевній, такій притаманній Гор- 
Финському культурі ритмічної організації образу, в якій вирішальну роль 
відіграє супрематичний принцип, рівноваги ліній: і плям на площині тво- 
ру. Досить згадати як приклад формальне вирішення згаданих уже пер- 
ших плакатів С. Горбинського, його графіки (, Екзотичні маски") чи олій- 
ний краєвид ,Шербур". Цими та іншими тварами художник дебютує 
спочатку в Парижі у престижних салонах -- ,Салоні Незалежних" 1929 р, 
та в ,Салоні французьких митців" 1929 р., заслужившли перші прихильні 
відгуки французької преси??. Так закінчується перший період навчання 
С. Гординського у Парижі, Пізньої осені 1929 р. він разом із приятелем 
М. Морозом вирушає на "батьківщину, до Львова, бажаючи показати свої 
тпаризькі твори на черговій виставці Мистецької школи свого першого 
вчителя -- Олекси Новаківського. - 

До рідного міста С. Гординський повернувся не з порожніми руками: 
був тепер озброєнші новою мистецькою ідеологією, а в доробку тривіз 
багато нових, високомистецьких творів, що стали свіжим словом у ху- 
дожньому жититі Львова. 

Третя виставка Мистецької штоли О. Новаківського відбулася. в лис- 
топаді--гр удні 1929 р. у залах , Академічного дому" у Львові. С. Гордин- 
ський показав на ній 54 твори переважно паризького періоду -- проекти 
тплакатив, театральних костюмів, станкову та книжкову графіку, олійні 
портрети, пейзажі, натюрмортм. Вони відразу стали об'єктом загаль- 
ної уваги, викликали хвилю захоплених відгуків львівської критики. 

зСьогодні ми пізнали нового Горбинського -- віртуоза-кольориста, 
субтельного модерного графіка та мистця композиції... -- писав'рецен- 
зент, , Нової хати", -- в його творах можна провести зовсім ясну черту 
між періодом львівським 1 паризьким. Львівський період, здебільшого пей- 
зажі -- це залишки імпресіонізму" 33, Далі, відзначаючи позитивний вплив 
конструктивізму Леже, передусім на графіку С. Гординського, рецензент 
тлише: ,Він ІЛежеї| звільнив його творчість від ярма реалізму, та тим. 

"самим отворив йому нові шляхи у композиції 8, зГординськиїй, -- це вже 


З Див, ілюстрації у нарисі 5. Крушельницького про творчість С. Гординського. Згадані 
твори С. Гординського відомі нам також з численних рецензій на виставку школи О, Нова- 
ківського, що з'явилися у львівській пресі в листопаді-грудні 1929 р. 

2 Реординський С. Спогади про Асоціацію..-- С. 4. 

23 В-ка С. Виставка праць мистецької студії проф. Новаківського // Нова хата 
(Львів).-- 1929.-- Ч. 18.-- С, Т7--8. 

МоТам само.-- С. 8. 
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Обкладинка до журналу ,Нові 
шляхи". 1931 р. 





Обкладинка до книги Гуго Гофман- 
сталя ,Прика". 1934 р. 
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не учень. Два роки: праці у Парижі зробили своє. Багато бачив, багато 
пізнав, ще більше навчився. Все це згармоніював і виступив перед нами, як 
зрівноважений мистець", -- писав інший. рецензент у журналі , Нові шля- 
хиєів, Львівські критики (В. Гаврилюк, М. Драган, І. Крушельницький) 
одноголосно відзначали високі мистецькі якості насамперед графіки С. Гор- 
динського. Його проекти театральних костюмів, плакатів, обгорток, гра- 
фічні оформлення кілшіожок та часотисів, екслібриси були тоді на львів- 
ському мистецькому грунті новим явищем, тими першими ластівками, 
які віщували народження, нового виду художньої творчости, а саме ужит- 
кових форм графіки. Попит на них тоді дедалі гостріше відчувався в 
культурно-суспільному житті Галичини. Між іншим, ніби демонструю- 
чи набуту в Парижі нову культуру графічної мови, С. Горбинськиїй відра- 
зу по приїзді до Львова виконує художню афішу до вищезгаданої вистав- 
ки школи О. Новаківського. Збереглась лише їй репробукція у нарисі 
1. Крушельницького. » Ця робота чарує граничним лаконізмом і водночас 
- вишуканістю графічної мови: ритмічна вивіреність композиції поєд- 
нується у ній, із чітким артистичним шрифтом"? Загалом від творів 
С: Гординського на львівській виставці повіяло свіжим. вітром нових мис- 
тецьких ідеалів, які в 1920--1930-х роках щойно приходили на зміну 
неоромантичному світовідчуванню старшого покоління українських ду- 
дожнаиків, передусім таких, як перший вчитель С. Гординського -- О. Но- 
важівський з його інтуїтивізмом 1 суто враженнєвим, тідхобом до нату- 
ри. С. Гординський утверджував у своїх творах строго вивірену, логічно 
обмислену систему художнього бачення, що відкривала тоді нові грані 
естетичного переживання. Ось чому виступ С. Гординського на львів- 
ській виставці знаменував собою щось значно більше, ніж тільки особис- 
тий творчий успіх. Завважили це і його сучасники. , Величезною подією в 
житті Школи Новаківського, а ще більше в житті тодішнього україн- 
ського мистецтва Львова був приїзд з Парижу Св. Гординського 1929 
року... -- згабує у своєму спбмині товариш С. Гординського -- Антін 
Малюца. -- Відокремлення Гординським формотворчих шукань від ідей- 
но«світоглядниг тпов'язань мистецької роботи мало великий вплив на 
творчість |... нав молодших. Це був перший серйозний вгляд в чисто 
формотворчу проблематику моберного мистецтва", Таке свідчення Ан- 
тона Малюци (між іншим, теж одного з учнів О. Новаківського) -- очевид- 
ця і учасника художнього життя тих років -- якнайкраще ілюструє 
специфічну ситуацію перелому, зміни естетичних орієнтацій у творчо- 
му процесі Галичина у теріод міжвоєнного двадцятиліття. Цю зміну 
вартостей, у світоглядній сфері сам С. Гординський так охарактеризу- 
"вав згодом. у своїй, статіті ,Формальні завдання сучасного малярства", 
опублікованій вже у Львові, в ,Альманасі лівого мистецтва ЗУМО" (1931): 
»е сучасна людина із своїми бажаннями, ідеалами є зовсім інша від люби- 
ни минулих віків, вона більш неспокійна, а заразом в неї йде ненастанне 
змагання уйняти своє життя у конкретні 1 й тривалі форми, вона хоче 
бути будуючою, конструктивною". 


25 К.-ий. К. Виставка праць учнів Мистецької Школи О, Новаківського // Нові шля- 
хи (Львів).-- 1929.-- Ч. 8.-- С. 3174. 

26 Крушельницький І Святослав Гординський.» С. 5. 

п Малюца А. Степан Луцик -- мистець..-- С. 20--21. 
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Окрилений успіхом. у Львові, С. Гординський на початку 1930 р. знову 
повертається до Парижа. Цей вже другий його приїзд до столиці сві- 
тового мистецтва мав цілком інший характер: Гординський вітає те- 
тер Париж не розгубленим учнем, а свідомим свого творчого спрямуван- 
ня митцем. Цим разом він, як справедливо зазначає І. Крушельницький, 
зперемагає Париж із його мистецькими впливами, не падає у полон різ- 
ним силам мистецького світу |...) а спокійно, біловито шукає поширення. 
діатазону свого мистецького світогляду". Спочатку він. ще деякий час 
відвідує Академію Ф. Леже, котра давала йому таку потрібну в графіці 
добру школу сучасної комтозиції'З. Його власна творча мова збагачуєть- 
ся тепер уроками модерного французького плакату, найкращі зразки 
якого репрезентували тоді у Парижі такі митці, як Кассандр, Карлю, 
Кольєн. , Проста, скромна форма, -- пише І. Крушельницький, -- стає 
альфою і омегою його графічних праць; чиста форма, подумана в першій 
стадії кольористично, як маса кольору, -- плюс рисунок (зміст, фабула) 
-- стає для нього всім'?3, 

Цим разом у Парижі він ближче ознайомлюється з естетичною 
платформою кубізму. Під впливом її дещо змінюється рання конструк- 
тивно-плоска манера графічного рисунку С. Гординського -- у його тво- 
рах з'являється умовна тривимірність зображення, на площині, а та- 
кож характерний для кубізму прийом одночасної подачі предмета з 
різних точок зору (, Біржає, 1931 р.; ,Ілюстрація"?, 1931 р. -- обидві У 
репродукція бо нарису І. Крушельницького). С. Гординський багато пра- 
цює у той час над екслібрисами, плакатами, книжковою графікою. В них 
натолегливо випрацьовує свій власний творчий почерк і сучасну мис- 
тецьку форму, згенетично" пов'язану, однак, із великими художніми, тра- 
диціями його народу. Пошуки націонаної форми творчого самовиразу 
серйозно цікавлять його у ці паризькі роки. ,Я почав поволі усвідомллю- 
вати собі, -- згадує він, -- що нові форми можна дуже добре поєднувати з 
мотивами українського народного мистецтва, і кілька графічного ха- 
рактеру моїх праць, які я подав на французькі виставки, були успішні. 
Вони почали переконувати мене, що тим шляхом можна творити щось 
своє і в універсальному масштабі", Між нашим, на той час у Парижі 
тід рукою С. Гординського постає серія першорядних ілюстрацій до 
драми І. Крушельницького , Стір про мадонну Сільвію" (1930), ряд доско- 
налих за формою екслібрисів, два варіанти (олійний і гудшевий) компо- 
зиції ,Легінь" (1931), що зберігаються сьогодні у приватних збірках 
Львова", а також -- ,кубістичний є (за висловом самого судожника,) ,Гу- 
цул з люлькою" (гуаш, патір), 1931 р. Всі ці твори були показані 1931 р. у 
Парижі, на двох великих престижних виставка -- в »Їнтернаціональ- 
ному салоні мистецтва книги", що відбувалася в Петі-Пале, і на вистав- 
ці Салону товариства митців-декораторів' у Гран-Пале. Твори ці, мо- 





18 С, Гординський згадує: ,Я тоді вже працював у ділянці графіки, особливо книжко- 
вої, тож знання сучасної композиції було мені потрібне" (див.: Образотворче мистецтво.- 
1991--- М» 5.-- С. 4), : 

29 Крушельницький І. Святослав Гординський. - С, 8. 

30 Мистецтво непевних часів. - С, 6. 

" Гуашевий варіант, виконаний на папері, розміром 33,5х25,5 см з авторською сигна- 
турою: ,Ногдуйзкі, 31", є нині власністю Л. Микитюк, а олійний варіант на фанері, розмі» 
ром З2х22,5 см -- власність Л. Крушельницької. 
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. берні за формою ї водночас позначені виразними рисами національної 
дамобутности, викликали зацікавлення, і схвальні відгуки не тільки фран 
цузької, а й зарубіжної (англійської, німецької) критики, Згаданий , Гуцул. 
з люлькою? був репродукований в елітарному паризькому журналі ,Мобі- 
Шет еї Рекотабйіоп', а солідний лондонський журнал. , ТПе ЗТтидііо" вмістив 
велижу кольорову репродукцію комтозиції С. Гординського , Тануюристка". 
Відвідавши виставку в Гран-Пале, відомий віденський мистецтвознавець 
В. Борн присвятив згодом графіці С. Гординського велику статтю у 
берлінському журналі , Себтацсізутаріак?, у якій гострим поглядом. ,з3і 
сторони? дуже влучно завважує своєрідність творчого самовиразу ху- 
дожника. ,...Те, що надає працям Гординського індивідуальних рис, -- пи- 
ще він, - є його власний підхід до мистецтва, в якому він традиційні 
українські елементи збуджує до нового життя |...Ї в його книжкових 
оформлення і прикладних графіках панує специфічно саідноєвропей- 
ська воля творення. Барвистість народного мистецтва з Карпат, їко- 
нографічна строгість і особливий слов'янський вислів -- щось нагальне, а 
водночас музично лагідне -- відчувається у всьому"?!. 

С. Гординський, без сумніву, переживає тоді в Парижі велике творче 
піднесення. Він пише своєму вчителеві О. Новаківському до Львова: ,Я 
залишаюся тут до літа (1931 р. -- ЛІ. В.), справи складаються гарно, ії я 
знаходжу признання за свою працю. Роботи багато, і це добре"??. Цікаво, 
що в кінці цього листа, крім С. Горбдинського, поставили свої підписи -- 
як знак вітання для Новаківського з Парижа -- ще декілька художників 
української ,паризької групи": Микола Глущенко, Василь Перебийніс, Олек- 
сандр Третяків, Василь Хмелюк. Таким було товариське оточення С. Гор- 
динського у Парижі. Про беякі деталі свого другого перебування в Пари- 
жі в 1930--1931-х рр. С. Гординський пише сам, згадуючи ті роки не без 
тевної ностальгії: ,Я мав тоді досить простору кімнату в мансарді 
готелю ,Нотр-Дам', на побережжі Сени і на розі вулиці Сен-Жак -- 
один блок від собору Богородиці Нотр-Дам. З вікна мансарди був справді 
чудовий вид на собор і Сену, що пропливала тід мостами і оточувала. 
острів, на якому стояв собор. Ми (себто, крім С. Гординського, Степан 
- Луцик, що приїхав у 1931 р. до Парижа яю ститенбдіат, митрополита 
А. Шептицького. -- Л. В.) мали щодня ідеальний мотив до малювання, 
без огляду на погоду. Часом ми стобили вниз на саму Сену і малювали під 
її мостами |...) а часом знову виїздили до Бульонського лісу, де було 
прохолодно і можна було спокійно малювати" ?, Так постала серія ім- 
тресіоністичних етлодів із краєвидами Парижа, деякі з них зберігаються. 
сьогодні у приватних збірках Львова (, Місячна ніч над Сеною. Нотр- 
Дам; ,Париж. Пейзаж із Сеною та Ейфелевою вежею"; ,Над Сеною. 
Видобування піску"). Додамо, що саме в Парижі почав розкриватися 
неабиякий організаторський талант С. Горбинського. У колі україн- 
ських митців ,паризької групи" він був одним із найбільш ініціативних 


31 Пбергапсізвтарнік (Вегійт)--- 1933.- Тр. 3. Український передрук цієї статті див.: 
Терем-- С. 14--15. 

32 Лист С, Гординського з Парижа до О. Новаківського від 7 січня 1931 р-- Архів ХММ 
О. Новаківського у Львові. 

38 Гординський С. Львів..-- С. 100. - 

" Вказані твори є у збірках С. Онисик, О. Дуліби та в Музеї Соломії Крушельницької 
у Львові. 
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та діяльних молодих художників, добре знав і розумів творчі проблеми 
та професійний рівень кожного товариша. Тому, коли під час його лис- 
тування з П. Ковжуном та М. Осіньчуком зродилася думка організува- 
ти АНУМ -- "групу найсильніших і найкультурніших українських мис- 
туів Заходу" (вислів П. Ковжуна)?" з акцентом на зпаризьку групу" та 
влалитуватми її виставку у Львові, С. Гординський відразу з ентузіазмом. 
взявся за її втілення. Суть цього задуму він так сформулював згодом. у 
статті ,Кілька слів про АНУМ": , Асоціація Незалежних Українських 
Мистців" постала із конечної потреби організувати ті розситані по 
всьому світі наші мистецькі сили, що, творячи відірвано від загального 
мистецького русла, не могли так видатно (рельєфно. -- Л. В.) виявляти. 
назвера своєї діяльности |... вона помагає мистцям у репрезентатив- 
них виступах, веде пропаганду й оборону українського мистецтва серед 
своїх і чужих, бореться за духа нового мистецтва". За порадою М. Глу- 
щенка та В. Перебийноса було вирішено показати на першій виставці 
АНУМ у Львові поряд із творами українських художників роботи відо- 
мих сучасних майстрів Парижа. М. Глущенко зібрав на цю виставку 
рисунки таких першорядних митців, як Ткассо, Дерен, Шагал та Мобіль- 
ямі. Натомість С. Гординський взявся зібрати твори молодих тоді 
французьких митців паризької школи -- Моріса Бріаншона, Ролланда 
Удо, Шарля Білана, Жана дю Марборе, Жана Жанена, Моріса Фошона. 
Радо також подали свої твори на цю виставку італійські художники, 
які творили у той час сильну творчу групу в Парижі, -- Джіно Северіні, 
один із творців італійського футуризму; а також Маріо Тоцці та Фі- 
ліпто де Пізіс. Крім італійців, С. Гординському вдалося зібрати у Парижі 
малярські твори швейцарця Адріана Олі, декоративні панно бельгійців 
К. Пуїсана та К. Лемороша і чотири картини онуки славного англій- 
ського митця Вілляма Тернера -- Лорі Тернерї. 

Зібрані у Парижі твори іноземних та українських митців С. Гор- 
динський разом із С. Луциком щасливо перевезли в липні 1931 р. через 
франуузько-німецько-польський кордон до Львова у своїх студентських 
валізах, показавши їх тут. на 1-й виставці АНУМ, що стала справжньою 
сенсацією в мистецькому житті Галичини. 

Так завершується яскравий і плідний паризький період у житті 
С. Гординського. У мистецькому середовищі тогочасного Парижа він зу- 
мів почерпнути для себе дуже багато: тут, засвоїв нові естетичні тпри- 
ницти сучасного мистецтва, виробив власну концепцію форми, розпочав 
працю у цілком нових тоді в Галичині ділянках ужиткової графіки, пла- 
кату та модерної театральної сценографії. Графіка паризького періоду, 
що дихає інтелектуальним аристократизмом'?, витонченістю сучас- 
ної форми та водночас духом великих художніх трабицій українського 
народу, і нині залишається помітною частиною мистецького доробку 
С. Гординського. 


Любов ВОЛОШИН 





34 Лист П.Ковжуна до С. Гординського, Долина, 3.Х.11,1931 // Терем (Детройт) -- 
1990.-- Ч. 10.-- С. 44. 

35 Гординський С. Кілька слів про АНУМ // Назустріч (Львів). - 1935.-- Ч. 19-- С.3.. 

36 Гординський С. Спогади про Асоціацію..--- С, 4. 


ІЗ СПОСТЕРЕЖЕНЬ НАД ЄВРЕЙСЬКИМ 
ФАЯНСОВИМ ХУДОЖНІМ РЕМЕСЛОМ 
ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ -- ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТЬ 

| (ЛЮБИЧА-КОРОЛІВСЬКА) 


Фаяне -- значний розділ в історії мистецтва Європи. Фаянсове ху- 
дожнє ремесло різниться від інших своєю інтернаціональністю 1 порів- 
няно молодим. віком: воно являє собою феномен інтеграції ряду худож- 
ніх культур, творчої діяльности керамістів Європи протягом менш 
ніж три сторіччя. п 

Як відомо, тонкий фаянс був винайдений в Англії близько 1720 р. 
Завдяки швидкому вдосконаленню технології до середини ХУПІ ст. він 
зажив слави найкращого в Європі. Мода на ,анелійський фаянся, яка на- 
була великого поширення, викликала його наслідування. Але головним у 
цьому явищі виявилося те, що мода висунула гранично чіткі орієнтири 
і стимуловала серйозний розвиток фаянсової галузі керамічного вироб- 
ництва, в європейських країнах уже в ХУШІ ст. 

У ХІХ ст. еволюція фаянсу позначена формуванням численних цент 
рів у різних регіонах Центральної та Східної Європи. Вивчення вироб- 
ництв периферійних регіонів виступає одним із пріоритетних напря- 
мив сучасного європейського фаянсознавства. 

Фаянсові центри у Східній Галичині ХІХ ст. дуже примітні, але не 
вивчені. Идеться тро виробництва у Глинському, Любичі-Королівській, 
Потеличі, Сасові, Седлиську. Звернення до їх їсторії мало епізодичний 
характер. Не виняток і фаянс Любичі-Королівської, який привертає до 
себе більшу увагу переважно колекціонерів юбаїки через специфіку історії, 
асортимент, виробництва: орендарями та майстрами фабрики тро- 
тягом; усього часу її функціонування, були євреї. 

Джерела до тема скупі, однотипні, але численні: регіональні довідни- 
ки, путівники географічного, статистичного, торговельно-промислового 
плану, рідще -- каталоги виставок. Особливо примітні арагівні докумен- 
ти 1840--1860-х років. Переважно це матеріали, які стосуються купівлі- 
продажу маєтку Любичі, характеризують його економічний стан" з 
1840 по 1853 р. пе г - 

Публікації, архівні документи, картографічні матеріали ХІХ ст. свід- 
чать, що біля Жовкви, в Рава-Руському повіті було кілька поселень, до 





2 Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України (далі -- ЛНБ НАН 
України), від. рукописів; ф. 141, оп. 1, спр. 2226, арк. 1--67; спр. 2225, арк. 1--27, 99--129, 
151--187; ф. 144, оп. 3, спр..9 (Е), арк. 135--147. -. - Гі й 7, 
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назви яких входило слово ,Любича"?. Це Любича-Королівська, Любича- 
Князівська, Любича-Камеральна, містечко Любича і село Любича. 

Звичайно, протягом ХІХ ст. ці поселення трансформувалися, певною 
мірою варіювалися йжні назви. Крім того, відомості про ,Любичі" з архів- 
них документів, публікацій ХІХ -- початку ХХ ст. через розбіжності 
авторських концепцій і методу збору даних при систематизації чи їх 
верифікації виявляються суперечливими. 

Методика зіставлення даних, почерпнутих з широкого кола джерел, 
дає можливість з високим ступенем ймовірности дати визначення кла- 
сифікаційного статусу Любичі-Королівської у ХІХ ст. 

Ряд відомостей досить обширний (араівні матеріали подають інфор- 
мацію тро Любичі як поселення, починаючи з 1400-х р. до ХХ ст.)), Ви- 
тяги з двох земельних кадастрів Галичини 1785--1820-2 років? дали змогу 
уточнити відомості про містечко Любичу, село Любичу, село Любичу- 
Князівську, присілок Гутка-Любицька у чітких хронологічних межах. 

Примітно, що один з документиів (від травня 1821 р.) у справі про 
маєток Любича містить інформацію щодо розмірів землеволодіння у 
селах Любича-Князівська, Гута-Любицька та у селі, яке згадується впер- 
ше, -- Любича-Королівська". 

Однак у перетисі 1830 р. названо в окрузі два села: Любичу і Любичу- 
Князівську, а також містечко Любичу?. 

Рукопис ,Економічного інвентаря" (датований 3 травня. 1840 р.) 
маєтку Любича містить опис структури володіння, уточнюючи, що до 
нього влодили Любича-Князівська, Гутка-Любицька і містечко Любича?. 

В описі, складеному через кілька літ, у 1845 р., маєток названо Люби- 
чею-Королівською або Любичею-Камеральною", хоча в переліку номен- 
клатурних частин маєтку містечко ї село названі ,по-старому", просто 
Любича. 

Огляд Галичини в історичному, географічно-топографічному астек- 
тах, підготовлений у 1840-х роках, називає Любичу серед містечок і 
згадує село Любича-Князівська?. 

В докладному довіднику місцевостей Галичини, Лобомерії і Буковини 
першої половини 1850-ж рр. згадано два села з однажовою назвою Люби- 
ча-Камеральна і село Любича-Королівська з трисілками?. 


2 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2225, арк. 1. 

З Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ДДІА України у 
Львові), ф. 19 (Йосифінська метрика), оп. 19, спр. 194, арк. 1--2 зв.; спр. 196, арк. 1, 120-- 
150; ф. 20 (Францисканська метрика), оп. 19, спр. 117, арк. 1, 168. 

4 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2225, арк. 187. 

5 Уегаеісьпієв Ффег вагатпійсреп Дотіпієп іп Сайзіеп цпй Викоміпа, Ацівепогатеп 
іт Тарге 1830.-- їетареги, 1832.-- 5. 20; Аїкабенівспев Уеглеісіпів аПег Огівсбайеп 
Саїліеп5 ца дег Викоміпа, Ацівепогитег іп Лапге 1830.-- Їеппрегв, 1832.- 5. 31 В. 

8 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2226, арк. 29, 29--47. 

"Там само-- Арк. 59. 

8 8бирпісКкі Н. Саїсуа род м/2вієдет веоргаїїстпо-іоровтайісапо-Півіогусапуть - 
Ім'бу, 1849.-- 5. 66, 57. 

9 бкогом/ідх уубхувікісь каівізсомговсі, роіюдопусі му Кгбієвімліе Саїсуї і Годотегії 
іако їех ми млеїківга Квісвімліе Кгаком5кіега і Квісвіміе Виком/ійвківт рой мг2рівдет 
роїйусхпеі і зайомге| огнапізасуї Кга)ц.-- Ілубу, 1855.-- 5. 120, 121. 
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Польська енциклопедія початку 1860-2- років подає в Галичині лише 
села Любича-Князівська, Любича та містечко з такою ж назвою? 

Привертає увагу архівний документ. 1867 р. -- список мешканців міс- 
течка Любичі (названого тут Любичею-Камеральною), які мали на тої 
час право голосу!!. 

У довіднику 1868 р. згабано два села »Пюбича-КамеральнаЄ й село 
»Побича-Князівська". У виданні міститься важливе уточнення: поштове 
відділення, найближче до згаданих сіл, розтащоване у Любичі-Королівсь- 

Автор статистично-топографічного путівника, виданого 1872 р. за 
матеріалами перепису 1869 р., вказує на наявність в окрузі Жовкви міс- 
течка Любичі, сіл Любича-Камеральна і Любича-Князівська". 

Матеріали перепису. 1869 р. відображені у виданні 1879 р. з указан- 
ням кількости мешканців: у селі Любичі -- 709 чоловік, в містечку Лю- 
бичі -- 569, у Любичі-Князівській -- 1174 чоловіка! о 

Великий , Географічний словник Королівства Польського та інших 
слов'янських земель", виданий у 1884 р. за матеріалами перепису 1880 р., 
вводить у вжиток по дві назви одного пункту: містечко Любича і Лю- 
бича-Королівська, село Любича і Любича-Камеральна! . Так само подає 
відомості й виданий у Золочеві 1886 р. довідник місцевостей!8, який оти- 
рається на дані перепису того ж 1880 р. | 

Упорядник , Географічного словника західнослов'янських і південно- 
. слов'янських земель", виданого 1884 р., називає в регіоні Жовкви тільки 

Любичу-Князівську і Любичу-Камеральну!"!. | | | 

Ю,. Біго, упорядник довідників 1897, 1904, 1912 рр., щодо містечка Лю- 
бичі стабільно дотримується назви Любича-Королівська, зафіксованої 
переписом, 1880 р. Село Любича визначається як Любича-Камеральна!З, 


10 БосуКіоредіа роуузлесіпа.-- Магезама, 1864.-- Т, 17-85. 329. 
1 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 144, оп. 3, спр. ши. 9 (Б), арк. 138. 
, їв Мадпочуєху зКогоч/ійх чублувікісі кпієрзсомовсі, роіодопусі чу Кгбіевбутів Сайсуї і 
Тодотегуї |аїо іей уу У/іеїківт Квісвіміе Кгакомзківет і Квісвіміе ВиКоутійзКківт рофб 


муавіедет пом) роійусапе) ограпізасу! Кгаїй тах а докіадйпут охпастепіет. рагабі, 


рості, віасу) кеіергайсхпусі і віасуі Коїе) деіазпусі -- Ргаепау б, 1868.-- 5. 111. 


ІЗ Оггеспомекі К.О. Ргаечофпік віаїувіусхпо-іоровгабісапу і вкогомійх: -- Ктакобму, 


1872.-- 8. 46. - -. - 
МО Огеі-Верегогіши фез Копівгеіспеє Саїіеп ца Іофотєгіеп таів Фет Стовапег- 
г205(вите Кгакай.-- Уіеп, 1879.-- 8. 164. 


19 біоуупік неоргаїїсяпу Кгбіевімга Роібкіено і іппусі Кгадбм/ зіоміайзкісі.-- Уагазама, 


1884- Т. 5- 85. 457--459. , 
716 Маіпом'вгу 8Когочідх чувгуєккісі, ппіеізсомтобої т рггузіоїкаті у/ Кгбіебіхте Саїсуї, 

мміейківта Квісвімііе КтаКкочєківта і Кзієвуліе ВиКомійвківти. -- ГЇосабуу, 1886.-- 5. 111. 

17 Головацкий Я. Географический словарь западнославянских и югославянских 


земель--- Вильно, 1884.-- С. 185. 


18 Маіпомвгу зКогомійх чузлувікісі паїеізсоуговбі з рггувібікаті У Жтбіевічлє Саїсуї 


чуеїкієта Кзієвімміє Кгаїомузківта і квісвімііе ВиКком'ійзківт 2 шуудріедпіенівт зузгуєвікісі 
Фобад хазгіусі аппіап іегуфогуаїпусі Егаїц.-- Їлубуу, 1897.--- 5. 110, 111; Маіпочувгу 8Кого- 
умійа чубгувікісі ппієізсомовбі є ргхувібікаті.- - Ілуб,, 1904,-- 5. 97; 5Ккогомійл уузгувікісі 
тіе)зсоууоббі 2 ргзувіоїкаті чу Жгбіевімтіє Саїсуї, уліеїківти хвієвіміе Кгаком/еківт і 
Квісвіміє Викомійвківті.г- Ілубу, 1909.-- 8. 91; 58когоуйда ргзетузіомо-Бавдіому 


Кгбієвіуа Стайсуї--- Імиблу, 1912,---.8. 418; Сеглеіпдвіехікоп усп Сайзівп.о- М/еп, 1907.-- 


5. 516. 
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Достовірні документи подають докладний опис виставленого на 
торги в травні 1840 р. маєтку Любича, який придбав відомий свого часу 
львівський літератор Людвік Зелінський (1808--1873). З ниж видно, що ні 
на час вступу Л. Зелінського у 1845 р. у володіння Любичею??, ні в на- 
ступні кілька років, аж до 1853 р., за даншмим самого власника, фаянсового 
виробництва там не було. Однак у назви ,відбілів" маєтку Любича 
входила майстерня, для виготовлення цегли (,цегельня")?, що давала 
велижий прибуток у 1845--1853 рр. 

Початок виготовлення фаянсу в Любичі, отже, не можна відносити 
ні до перших десятиліть ХІХ ст..??, ні до 1840-х років". 

Зіставлення відомостей, почерпнутих з архівних матеріайлів, публі- 
кацій різних років, при всій їх начебто тавтологічності, дає змогу досяг- 
тм високого ступеня достовірности спостережень стосовно того, що: 

1. Любичею-Королівською (Камеральною) називався періодично (з 
1845 р.) маєток, до якого вхобило містечко Любича. В літературі містечко 
Любича порівняно стабільно почало називатися Любичею-Королівською 
тісля перепису 1880 р. 

2. Фаянсове виробництво виникло 1 дістало розвиток у маєтку Лю- 
бича-Королівська, на території містечка Любичі", після 1853 р. У зв'язку 
з цією датою зазначимо, що А. Шнайдер, який бобре знав стан фаянсово- 
го виробництва у Галичині, 1886 р. ввів у науково-інформаційний обіг як 
дату заснування фаянсової справи у Любичі-Королівській рік 1855-й83. 

Имовірно, що ще до серебини 1850-х років, тобто, можливо, через де- 
кілька років після придбання маєтку, Л. Зелінський робить спробу роз- 
чширушти глиняне виробництво. Очевидно, на створення фаянсового ви- 
робництва в маєтку Любича-Королівська мали вплив мода на фаянсові 
вироби. і безпосереднє сусідство з відомими в окрузі фабриками в Глин- 
ському, Потеличі, Седлиську. 

Фаянсову фабрику в любицькому маєтку досить чітко характери- 
зують дані, опубліковані в 1860-х роках. 

Звіт Львівської торговельно-промислової палати зафіксував, що в 
1861--1865-х роках технічне устаткування фабрики складалося з однієї 
печі для випалювання, семи млинів для перемелювання піску й одного 
верстата. для приготування (вібмучування) керамічної маси. На фаб- 
риці працювали: наглядач, 8 молістрів і 6 челядників, 2 опалювачі, 6 поден- 
ників. Щороку випускалося 24 тисячі різноманітних виробів загальною 


19 ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2226, арк. 49--54, 59, 61, 63, 
65, 67, 69. 

2 Там самог-- Арк. 59. 

З Там самог-- Арк. 62--65 (розділ , Меліорація"), 67, 69. 

28 біючупік неонгайісапу.-- Т. 5.-- 8. 457; Сегагаїка роізка: Каївіон члувіачуу аггайгопе| 
зіагапіет Михеши гхегіоєіа і 82викі зіозомуапеї м/ УМагагаміе 1927 г.-- УМагегама, 1927-- 
8.127; Свгозсіскі ЩІ, Кауапз, хпакі чууїмдгпі ецгореізкісі, -- Магзтама, 1989.- 5. 44. 

28 поійбівіп У, Огезфпег К. Киїига і зхіака Їлби дудомяківво па зіетіасі 
роіїзкісі. Хбіогу Маквутіцапа Соідзівіпа.- Їлубу/, 1935.-- 8. 83. 

" Додаткові матеріали про Любичу (з документів різних років) див. у Додатку. 

М бсрпеідег А.О мугорасії вйпіапусєв м Саїсуї (М/едіце одсхуїа шіапедо па 
робіедтіепій Ілуомуєкіево бомаггувіма фесрпістпево Фпіа 15 вгидпіа 1866) // Юліеплік 
ШегасКкі і ройбусапу (Рлубуг)- 1867-- М 4-5. 8. 58. 
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вартістю 8 тисяч форинтів. Фаянс продавали у Тьвові, Королівстві 
Польському, крім того, вивозили до Буковини 1 Молдавії 25 

Деякі дані містяться в короткому повідомленні А. Шнайдера, зроб- 
леному на засіданні Львівського технічного товариства 15 грудня 1866 р.. 
Він зазначає, що до того часу на фабриці було зайнято 20 чоловік; що- 
дня перероблялося 100--150 корців глини, яку привозили з Кам'янки- 
Волоської. Особливо важлива інформація про те, що фабрика позначала 
предмети, витискаючи на дні назву своєї місцевости 

Географічно-статистичний огляд Галичини і Буковини, склабений 
тісля 1866 р., також згадує про фабрику фаянсу в. Тюбичі-Королівській, 
на якій працювало 22 робітники?" 

Дані звіту Львівської торговельно-тромислової палати 1866--1870- рр. 
свідчать тро розширення виробництва в Любичі. Тут було-вже три 
печі для випалювання й одна спеціальна для висушування напівфабрикатів: 
10 жорен, що привобились у бію за допомогою млина. Посуд формувався 
на, гончарських кругах. Можна припустити, що зменшення, кількости 
робітників до 17 (зокрема. дві жінки) було зумовлене деяким удоскона- 
ленням технології. Відомо, що фабрика працювала не сезонно, а протя- 
гом. усього року три тривалості робочого дня до 12 гобин?8. 

Цікаві в аспекті історії фаянсу Любичі також відомості про зміну 
власників маєтку, фабрики та орендарів. 

На початку 1870-х років маєток Любича- Королівська. був проданий. 
Новим офіційним її власником став Карл Кемтфе. До перепису 1880 р. 
сталися. певні зміни: село Любича було власністю Альбіни Кемпфе??, мі 
стечко Любича-Королівська перебувало у володінні Германа. Кемпфезі. 

Перетисом 1900 р. зафіксовано, що власниками села Любичі ча той 
час були Максиміліан Парнас і Альберт. Кемпфе. Перший став власни- 
ком містечка Тюбича-Королівська ф колись вільного села Тюбича» -Коро- 
лівськаз! 

Нам видається певною мірою традиційним те, що власник містечка, 
Любичі був одночасно і власником фаянсового виробництва, Так, після. 
Людвіка Зелінського ним був Карл Кемпфе, потім -- - Герман, Кемпфе і, 
нарешті, до 1900-х років -- Максиміліан Парнас??, який залишався влас- 
ником і в наступні роки, аж до 1912 р.33 М 


25 Вегісьі фег Гешрегвег Напагіє- цип (Фемегрекатитег йбег деп Напдеї шпа дів 
Іодизігіе, зо уліе дегеп Веїогдегипратійіві іп їбгега Кагапегрегігке Ніг діе баге 1861 їв 
1865 ап дає Нопе кіаіхегісбеї-кІвпівіспеї. Міпівіегішта Рг діе Напавеі- цпд Уоікемлігесвай - 
Імубуу, 1867.-- 8. 165. - - 

| 98 бсбпеїдег А.О чмугобаєй вііпіапуєї.м- - 8. 58. 

М бевтефдеє С, Сеоргарбівсі-5іайівіівсне Кегзісії даїнепе пи дев вакоміпа 
пасії йпаійсрвеп Сиеіеп Беагреїкев-- Їлубу, 1869-- 5. 276. 

38 Вегісіі дег Нападвіз- чл Сечегбекатитег іп Шептрег йбег деп Напдеі млі де ди» 
вігіе, 50 ч/їе дегеп Веїогідегипавтійе! іа Капатегрезігке їйг. діе Запге 1866 іп 1870 епеіа!- 
їеб ап да5 Нопе К(аілегіїспе|-К|бпієТспе). Напдеїє Міпівіегічта -- Їмубм,, 1873.- 8. 284--285. 

28 Огтеспомз8кі К. О. Рггемодпік... - 8. 46.: : о . 

.30 Марпомезу зКогомлійя..- -« 1886.-- 8. 111. 

Зі Там само.-- 1904--5, 97. 

32 Зкогоміда різепузвіомо-рапдіому. Кгбіевілма Сайсуї--- Імубу,, 1906.-- 8. 181. 

33 5когомійх ргаетузіоу о-рапдїому Кгбівєвіма Заїсуї-- Му 2-- Їмибух, 1912.-- 
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Фабрику, за традицією, здавали в оренду. Оренбдарі виступали як керів- 
ники виробництва. За непідтвердженими документально данима, які опу- 
блікував у 1935 р. М.Гольдштайні", орендарями фабрики в Любичі-Королів- 
ській були спочатку Шаме Баумваль, потім. Ашер Люфт, якого змінив 
Соломон, Готліб. Однак промислово-торговельний довідник (видання 1906 і 
1912 рр.) останнім орендарем фабрики називає Можеша Люфта??, 

По-своєму образно і водночас достовірно доповнює уявлення тро 
розвиток фаянсової справи Любичі корпус матеріалів, почерпнутих із 
каталогів виставок різних років. На наш погляд, номінативна інформа- 
ція навіть тро неучасть виробів Любичі в якомусь показі важлива, бо 
вносить штрих конкретности у характеристику виробництва. 

У перші роки свого: функціонування. фабрика в Любичі залишалась 
тевною мірою в тіні, потім нею зацікавилися статистика. регіональної 
економіки у Східній Галичині, краєзнавці. 

Як вбалось встановити, фаянс з Любичі вперше було експоновано в 
Кракові 1889 р., на виставці давнього і сучасного ужиткового мистецт- 
ва?8. Під М» 1056 на ній була представлена тарілка з ажурним борти- 
ком і рельєфною поверанею, що імітувала кошикове плетення. 

Дещо пізніше, 1894 р., на загальній виставці краю у УТьвові, подібна біла 
тарілка з блакитним декором експонувалася тд М» 90487 

З приводу показу місцевого фаянсу Галичини висловлювано різнома- 
нітні судження, зокрема й аналогічні твердженню про те, що ,ефемерне 
існування фабрики фаянсу в Сасові, Гамнському, Седлиськах і далі, донині 
чинних виробництв у Потеличі й Любичі-Королівській навряд чи заслу- 
говує на згадування?38, 

Атпроте вироби з Любичі-Королівської викликали дедалі більше заці- 
кавлення, чому сприяв розвиток приватного колекціонування і музейної 
справи у Галичині. Свідченням такого зацікавлення стала не тільки 
участь 12-ти предметів з Любичі- -Королівської у представницькій ви- 
ставці кераміки ( Варшава, 1913 р.)?, а й те, що вироби були позичені з 
восьми приватних колекцій. 

До експозиції виставки ,Мистецтво і старожитності" (Люблін, 


1921, т.) У чабйаил лаг бар гитоби: дзбамом миємо, тозтисамі моїупатрочімя йомо- 


ромід , іо також надав триватниїй, колекціонер. 


34 Соійбївіп М. Дгездпег К. Киїига.- -8. 83. 

о рггетувіоуо-рапдйюуу.-- 1906-- 5. 181; 5когомійа рггетувіомо-папд- 
іочуу-- 1912.-- 8. 418. Фабрика з Любичі чалежале до типових галицьких виробницте, 
котрі працювали на ,локальні потреби, переважно євреїв, оскільки її продукція мала 
специфічний ритуальний відтінок", Цит. за: Тепепрацтт 2. Дудомзкіе ргобієту яозродагсяв 
чу Саїсуі--- УМіедей, 1918.-- 85. 64. 

36 А.К. Каїаіов мгузіамлу 82їцКкі зіагодубпе| і почуодуїпе) збозомапе) до ргхетувішо- 
- Магатама, 1889.-- 5. 119. 

37 Каїаіов мувіаму забуїкбу взіагогуїпуср уге Ілуочіє чу г. 1894.-- Іхубуу, 1894.-- 
5.140, М 904. 

38 Воїйе К. О сегатісе роізків| // Рглеріай сегатісхпу-- Родрбгае, 1905--М 8 -- 
5.70 (Вступна стаття до каталогу відділу кераміки на виставці в Кракові, відкритій 1 
червня 1905 р.). 

39 Рашієеїпік зуузїаму сегатікі і 82Кіа роїзкіево.-- У/агелама, 1913.-- 5. 158--159, 
М 1522--15383. 

49 Каїаіов члузівмуу вхбикі і віагодуєаовії ху Бабіле--- Іхіі, 1921-58. 25, М 164, 165. 
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Експонентом обширної виставки кераміки у Варшаві (1927) знову 
став фаянс з Любичі -- шість предметів, які належали на тої час 
музею 1 двом приватним особам, 

Вперше фаянси з Любичі- (Королівської були представлені. як вироби 
єврейського ремісничого центру. аж у 1933 р., на виставці єврейського 
ужиткового мистецтва у Львові? (повторно була проведена 1990 р.)?. 

У післявоєнні роки вироби з Любичі брали участь також в інших 
виставках, зокрема, у показад художнього фаянсу" , таки, як загально- 
польська виставка ,Старовинні польські фаянси? (Познань, 1976 р.) 1 
виставка , Польські фаянси першої половини ХІХ -- перщої половини 
ХХ ст. (Сянок, 1984 р.)?, на яких експонувалося по чотири предмети. 

. Не розвиваючи далі теми -,спогабів" про подорожування виробів з 
Любичі по виставках, зауважимо, що є безсумнівна закономірність у тим, 
що саме у Львові 1920--1930 рр. звернено найбільшу увагу на колекціону- 
вання фаянсу Любичі. Процес відбувався в руслі. комтанії у 1910-х роках, 
метою якої було створення у Львові. Єврейського музею. Досить актив- 
но тоді колекціоновано предмети, що належали до єврейської етнографії 
та художнього ремесла. : 

За нашими відомостями, першим з-поміж тих, хто серйозно тпостач- . 
вився до колекціонування фаянсових виробів, був М. Гольдштайн. Він 
доклав чимало зусиль до популяризації фаянсу як виду єврейського реме-: 
сла, до створення власної збірки фаянсових виробів. За якихось десять 
років група фаянсових виробів М. Гольдштайна збільшилася. від п'ята 
екземплярів (у 1920 р.) до п'ятдесяти. Майже всі вони були включені до 
ілюстративного ряду книги М. Гольдштайна"??, 

У 1920--1930-х роках у Львові астивно працював Кураторіцм з охо- 
рони пам'яток єврейської культури, пізніше реорганізований у Товариство 
друзів єврейського музею у Львові. У коло його інтересів входило збиран- 
ня об'єктів, зокрема фаянсу, для колекції музею. Єврейський музей, був 
відкрити у Львові 1934 р. До кінця 1939 р. у його колекції налічувалося, 
близько 60 фаянсових предметів, проте, на жаль; велика частина з них 
мала пошкодження, | 

У різні роки. -- в 1940-му, 194 1-му - . об'єкти зциє колекцій увійшли 
до збірок кераміки Львівського музею художнього промислу". Пережив- 
шли, з чималими втратами, воєнне та тіслявоєнне лихоліття, крихкі 
єврейські фаяносові вироби усе з ж дійшли до нашого часу, 


ся Жаїаіов муувіаму сегашікі роізкієі-- 8. 127--128, М 700-- 705, 
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Власне, колекції фаянсу Любичі-Королівської пощастило. У ній було 
багато, на перший погляд, невибагливих, дуже простих, селянських" ре- 
чей: мисок, тарілок, тарілочок, дзбанжів, сільниць. У радянський час вони 
ззакривалиЄ собою інший посуд, завбяки їм керівники музею могли ,не 
бачити релігійно-культових предметів, дуже дивних, не зрозуміло для 
чого створених, та ще й зі загадковими єврейськими натисами... Таке 
ставлення було титовим, для 1950--1980-х років. 

Отак в образі історичних реалій із Любимчі- Королівської у широкому 
значенні слова знайшли відображення дві течії, два глибокі пласти люд- 
ських переживань, два тити виробів. Кожен із цих титів самостійний: 
він -- своєрідна цілість, яка побутує, функціонує сама то собі. Водночас 
усі предмети єврейського посуду буже близькі між собою. Це чітко видно 
на прикладі фаянсу Любичі. 

Не відомо, якими були перші зразки продукції Любичі. Так чи інакше 
вони могли бути орієнтованими на вироби сусідніх фабрик у Глинсько- 
му, Потеличі, Седлиську, Сасові. З високим ступенем ймовірности можна 
припустити, що то були круглі тарілки чи овальні таці з характер- 
ним прозірчастим бортиком і рельєфною поверхнею, що імітує коши- 
кове плетіння. 

Асортимент посуду Любичі простий, але примітний. Колекція Львів- 
ського музею етнографії та художнього промислу бає уявлення тро 
номенклатуру виробів Любичі-Королівської. Тут, пробуковано посуд по- 
бутовий (буденний, святковий), декоративний, предмети ритуально-ре- 
лігійного харажтеру: святкові тарілки для седеру, коробки для маци, ха- 
нукальнії свічники. 

Найбільш масовий розбіл продукції Любичі -- столовий посуд, пере- 
важно миски для побавання їжі на стіл, Нерідко трапляються тарілки, 
салатники, сільниці, дзбанки. Тарілки невеликі -- глибокі, натівглибокі, рід- 
ше -- десертні, битячі. Робили їх з вузьким бортиком, на кільцевій ніжці. 
Вони дуже нагадують порцелянові вироби. В асортименті побутового 
посуду чітко відрізняються групи гранично скромних, повсякденних пред- 
метів, а також дуже святкових, підкреслено декоративних. Миски виту- 
скали двох ємкостей: так звані сімейні та індивідуальні, звичайно натів- 
сферичної форми. 

У низці відомий виробів простежується переваги певних форм. 
Миски мали натівсферичну форму, а серед бзбанків були поширені 
вироби з кулястим або овоїдним корпусом і циліндричною шлийкою й 
такі, що нагадують ,коновку"? -- дзбанок бобнарської роботи, чітко 
геометризованої коначної форми, з широким дном, досить масивною 
пласкою ручкою. 

Культові предмети -- гордість колекції -- представлені в дсорти- 
менті Любичі трьома видами. Це ханукальні свічники, пасхальний посуб 
з (тарілки для седеру і коробки-контейнери для маци, накривка яких та- 
кож вирішувалась як тарілка для седеру), тарілочки з доброзичливими 
натисами на зразок: , Мазал тов" (для ритуалу вінчання), , аг гатесах". 

Найбільшим і найпримітнішим виробом Любичі-Королівської є дво- 
ярусна пасхальна коробка для маци. Виготовлено її у вигляді широкого 
низького циліндра, відкритого з одного боку, щоб можна було тід час 
святкової трапези бачити мацу, яка лежить усеребині. Накривка пласка, 
здбдягається" зверхду на корпус і має на собі шість сферичних чашечок, 
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всередині кожної відповідний натис -- назва обрядової страви, яка то- 
винна бути покладена туди на пасхальну вечерю. 

"Для таких же потреб використовувалися вже згадувані. тарілки для. 
седеру. Вони пласкі, з бортиком до 2 см. Від звичайних мілких тарілок. 
їх відрізняє, наявність на дзеркалі дна шести ледве помітних круглих: 
заглиблень, часом помічених відповідними написами. 

-Ханукальні свічники були призначені для церемонії запалювання, вог- 
чю під час свята Хануки: Виготовляли їх, за аналогією до Ханукій, 3. 
металу, але через специфіку матеріалу -- білого, пористого --.світиль- | 
чики не були придатні до вжитку -- традиційного запалювання. олій» 
- ниж гнотів, Фаянсові ханукії використовувано як свічники з гніздами 
для свічок. 

На фабриці, однак, дуже чітко була відпрацьована к конструкція хану- 
кального свічника, -- вузької, обгородженої з чотирьох боків, видовженої 
то горизонталі полички з високою задньою стінкою. У такій начебто 
скриньці розміщувано. вісім компаратиментів у виглябі прямокуттих 
комірок або конічних чашечок, 

- За. твердженням М. Гольдштайна?", в Любичі-Королівській випуска» 
ли також свічники у вигляді горизонтального овального пеналу з вісьмо-- 
ма круглими гніздами по довгій осі. Однак на таких виробах немає сиг- 
натур, бракує: також араівно-документальна: даних, які б підтверджували 
слова колекціонера. | 

. В асортименті фаянсу Східної Галичини також була: така катего-: 

чя виробів, як анімалістика малих форм: качечки, баранці, собачки, леви. 
За трактуванням ці персонажі тяжіють до традиції народної іграшл 
ки в українському гончарстві. Вони простодушні, потішні в наївній ста- 
тичності, при мініатлюрності форм мають водночас риси певної мону- 
ментальности. Фігурки вирізняються тим, що при їх модулюванні 
матеріалу було взято начебто з надлишком. Ця специфічна риса скуль- 
птурок відтінює принципово інакше, витончене моделювання мало чи. 
не всід їнших категорій виробів Любичі. Підвищена виразність пласти- 
ки багато в чому зумовлена. тим, що на цій фабриці (як-ні на одній. 
іншій в Галичині) особлива увага зверталася на підготовку фаянсової 
маси: ретельне подрібнення, очищення, (відмучування)) з її, досягнення бі- 
лизни. Провідною рисою в естетиці фоянсу стало власне осмислення. 
білого кольору як винятково цінної властивости цього матеріалу. 

Якість і можливости сировини, технологічного циклу, характерність 
номенклатури виробів, специфіка форм -- один-із компонентів, які зу- 
мовлюютьь своєрідність стилю. Неповторність любицьких фаянсів -- у 
їхньому. емоційно- образному лабі. Головні, однак, у цьому ряду -- полі- 

тромниї розтис і система декору. 

Акварельної ніжности декор виконувано підполивано в техніці а ля 
фреско: це розпис вільним тензлем то сирому черетку, коли відчутний 
кожний дотик руки майстра-животисця до повержні виробу. 

Колорит. розпису з Любичі- «Королівської, що не має дналогів у світо- 
вому фаянсовому виробництві, характеризується використанням бла». 
китного, жовтого, світло-фіолетового, ораножево-вохристого кольорів у. 
поєднанні з кольором ,зелені літа". Колірне вирішення формувалося на 
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поєднанні трьох-чотирьох барв, але й нерідко -- тільки однієї-бвох. 
Кольори неяскраві, але, сказатм б, звучні, бо декор виконувано завжди по 
білому тлі. 

Білий колір виробів такий чистий, що здається, він світиться зісе- 
ребини. Любицький фаянс не схожий на холодну, сніжно-крижану порце- 
ляну. Білизна фаянсу ніби зберігає у собі тепло, що не зникає тісля 
виталу. Однак, хоч би який привабливий був білий, колір фаянсової маси, 
його головна функція -- бути тлом для декору, який ,завершує" ство- 
рення виробу. 

Декор фаянсів неординарний і простий. Перш за все, він відрізняєть- 
ся граничною доцільністю: характер 1 загальне вирішення залежать, не 
без урахування заможности споживача, від функціонального призначен 
ня предмета: для повсякденного столу, для трикрашення інтер'єру, для 
щотижневого ритуалу чи тільки для щорічного свята. 

Засадничий принцип у загальній концепції декоративного вирішення 
фаянсу Любичі певним чином може бути проілюстрований рядом та- 
рілок, у тому числі призначених для поздоровлення (наприклад, з нати- 
сом.) та пасдальних для себеру. Декор їх дуже тростиії: 2--3 концент- 
ричні смужки по бортику (блакитна і жовта або тільки зелена чи 
блакитна). Використовувано відведення, тобто тонку лінію по вінцях 
предмета, поєднану із згрупованими по три кратками, штрихами. 

Декор такого титу, власне кажучи, не прикрашає виробу, а ніби уза- 
гальнює форму, зберігаючи, можливо, первісну суть якогось символічного 
знака. Переважно декор утвербжує їбею кола: огороджує, оберігає те, що 
у центрі тарілки, пблумиска, тарілочки, -- обрядову їжу бля седеру, натис 
з іменем власника, добре побажання. 

Мотиви декоративно оздоблених фаянсів -- квіти ї листя, зрідка 
птахи. Гілки, букет, гірлянди, натиси (на їдиш) -- компоненти, які вдо- 
дили у систему декору. Рослинно- -квіткові орнаменти на фаянсах густі, 
щедрі, виконані ,з перебільшенням", 

Орнаментація квітами і травами у Любичі різниться і залежить 
від характеру.і форми предмета. Наприклад, декор великих мисок -- 
пишний букет на дзеркалі дна. Він не має аналогів у орнаментації 
горизонтальних предметів -- тарілок, таць, полумисків, але нерідко при- 
крашає овальні дзбанки. Малюнок легко затовнює криві, сферичні поверхні. 
Він вільний, плійнилий у своєму русі, зберігає виразність легкого руху пен- 
зля рисувальника. 

Букет побудований просто: у центрі його дві великі квітки, що нагаз 
дують троянди, довкола на довгих стеблинах дрібні квіти, трави, листя. 
Кожні листок, пелюстка, стеблина -- порух руки майстра. Корсткі чи 
довгі, вузькі чи розмашисті, мазки: ці завжди зроблені від душі. Чи не 
тому в розписі квітів, які ніби ростуть і виростають у букетах, відчу- 
ттий вихід гігантської енергії майстра. 

У композицію декору мисок (над внутрішньою поверхнею) переваж- 
но введено смугу синьо-блажиттного сітчастого орнаменту. Діагон, скла- 
дений з геометуризованих мотивів (гілочок, вінчиків, вісімок тощо), вико- 
нували накотом за допомогою валика або штамтика. Контур орнаменту 
розпливчастий, тому блакитна сітка на білому тлі вислябає невимуше- 
но, та все ж уже самою своєю регулярністю ніби підкреслює повну свобо- 
ду руху рослинних мотивів. 
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Композиція декору мисок та тарілочок з овальним вінком, на дзер- 
калі дна стриманіша, але також по-своєму приваблива. ; 
 Фризові композиції з густо укладених дрібних квітів і штилястих 
листочків, віночків квітів, які чергуються за кольором, -- чіткі, ошатні її. 
урочисті. Вони оперізують посередині корпус конічних дзбанків, цилінд- 
ричних коробок для мащи, дзеркало дна круглиг таць. На відміну від 
- бутоньєрок, коротких гірлянд, фриз по колу має чітко організований 
ритм, ніби втілює вічний рух, безперервність. бо бі 
«Таким бачиться рослинно-квітковий декор посередині корпуса пас». 
хальної коробки, на бортику її накривки. Горизонтальний фриз, що приз 
крашає ханукальний світильник, дещо нівелює геометризм фаянсової 
скриньки з гніздами на свічки. Відомі ханукії, декоровані гілками з квіта- 
ми в поєднанні з написом на задній стінці. Не тільки на коробках для 
мами, а й мало не на всіх єврейських ритуальних виробах із фаянсу 
мотиви квітів, реслинні орнаменти -- елементи декору. Водночас квіти 
-- прикмета того часу, часу виконання орнаменту, часу життя майст- 
рів. Позбавлені фальшивої сентиментальности, квіти прикрашали не 
лише посуд, вони були окрасою святкової "трапези, частиною давнього 
. ритуалу. Отак, ніби знічев'я, відбувається у мистецтві поєднання вічно- 
го і сьогоденного. | і бо б 

Скільки майстурів-животисців працювало у Любичі-Королівській? Ар- 
хівних матеріалів про це-немає. За аналогією, в Любичі, як їі в інтим 
центрах фаянсу в Східній Галичині, ід могло бути двоє-троє: 

Ми не знаємо, 2то безпосередньо керував творчою роботою у ЛДю- 
бичі-Королівській. Чи інспірував хтось зацікавлення порцеляною, орієн- 
тував на конкретні зразки, форми, декоративні елементи, мотиви? Об'єк- 
та всіх типів: буденні, декоративні, ритуальні -- свідчать, що у Любичі 
свідомо ставлено хубожні завдання. Їх вирішення, шукали, розробляли. 
композиційні версії, створювали різноманітні форми декорування. 

Зіставлення даних говорить тро те, що в Любичі-Королівській мав 
місце такий естетичний чинник, як безсумнівна наявність значної твор- 
чої індивідуальности. А отже, можна припустити існування в тутеш-: 
ньому фаянсовому виробництві й такого феномена. як інтуїтивне рози-:. 

. маійння естетичних завдань. » бо 
Аналіз відомих нам виробів фаянсистів з Любичі дає підстави твер- 
дити, що їх виконавці вносили у роботу індивідуальне начало і можуть 
бут названі авторами. Без сумніву, досвідченому майстрові протіонува- 
лося, виконання конкретного ,замовлення" за зразком. Це не могло ви- 
кликати до життя творчий потенціал виконавця. Крім головних пар- 
тий декору, в Любичі використовувано прийоми дещо ізольованого 
розміщення мотивів дрібних квітів, гілочок, пташок між заглибленнями 
на дзеркалі дна пастальних тарілок, на чашечкат ханукій. Все це суто 
живописні форми. Прибираючи непотрібні деталі, невідомі чам автори 
тідкреслювали головне і характерне, Вони віддавали перевагу такому 
методу роботи, який уможливлював досягнення граничного лаконізму, 
простоти. З 7 б 
Принадність фаянсу Любичі-Королівської була зумовлена: також 
умінням майстрів знайти потрібну яскравість, використати всі особ- 
ливості фарби, технологій фаянсу і дотримуванням зправил": орнамен- 
тація предметів залежить від їхньої форми, будується за нею. ./ : : 
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Різноманітні впливи (геополітичні, соціально-культурологічні тощо) 
проникали в Залідну Україну, приносячи нові ідеї, форми, які на місцевій 
основі видозмінювалися, збагачувалися або ж щезали. Ці тенденції сто- 
суються також фаянсу. Власне тому на прикладі фаянсової справи 
Любичі можна говорити -- у певних параметрах -- про співвідношення. 
художньої культури Східної Галичини і інших регіонів Євроти. ; 

Отже, очевидно, що протягом порівняно недовгого періоду існування. 
осередка фаянсового ремесла (тісля 1852--1911) в Любичі-Королівській 
сформувалися стильові особливості, характерні риси тутешнього фа- 
янсу. Водночас кожна з прикмет зазнавала змін тід впливом асиміляцій- 
них процесів. : 

Джерела, імпульси впливів -- яжі вони? Звідки прийшли в любицькиї. 
фаянс ті чи ті образи, мотиви, вирішення? 

Визначимо тільки вихідні точки: 

-- від квіткового розпису порцеляни. відчутно коригованого, обнак; , ре- 
альною" флорою; 

-- від народного гончарства регіону з його фольклорним реалізмом. і 
суворою умовністю вираження; 

-- від народного мистецтва, природі якого притаманні сміливі деко- 
ративні рішення, широта, нестримність; 

-- від традиційної єврейської культури, в тому числі ремесла, у яких 
чимроко представлені універсальні елементи. Саме завдяки їм вдалося 
зберегти неповторність єврейського традиційного мистецтва і ремес- 
ла протягом тисячоліть; 

-- від єврейського мистецтва з його національною релігійною традиг- 
цією і специфікою форм ритуальних предметів; 

.  з- 6ід загального елемента, який виникає з природи самого матеріалу 
і характеру світогляду творця. 

Зауважимо, що вплив мистецтва порцеляни на фаянс Західної Укра- 
їни не слід перебільшувати чи применшувати. Цей вплив до певної міри 
знайшов вияв у романтичних настроях декору, в самому принциті деко- 
ративної системи. Власне кажучи, це не був вплив конкретно чеської, 
російської, німецької порцеляни чи якогось іншого виробництва. Річ у 
тому, що в Європі уже до середини ХІХ ст. розвивається тенденція 
демократизації мистецтва порцеляни і посилення її впливу на розви- 
ток фаянсу в різних країнах ї регіонах. Орієнтація фаянсу на порцеля- 
ну була ,високою модою" того часу. 

Отже, фаянсове виробництво у Любичі-Королівської наочно показує, 
що різні впливи у поєднанні з місцевими художніми уявленнями надава- 
ли мистецтвові регіону чи окремого центру характеру новизни, особли- 
вої принадности. | . " 2 

Однак на шляху розвитку фаянсу Пюбичі-Королівської були й певні 
перипетії, не все підпорядковувалося асимілятивним процесам. Сьогодні 
у складному переплетінні стилістичних рухів, які мали місце в еволюції 
любицького фаянсу, простежується еклектичність. До того ж'очевидні 
елементи випадковости, наприклад, у вирішенні ханукальних свічників у 
вигляді прямокутних скриньок з високою спинкою. Мабуть, сто років 
тому.багато дечого в оформленні традиційних єврейських виробів зда- 
валося споживачам дивним, авангарбним. Сьогодні стиль фаянсів з Лю- 
бичі сприймається як щось єдине. У ньому виявилися поєднаними відда- 
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ність єврейській релігійній традиції й прогресивність як вільне співвід- 
тесення з модною орієнтацією, якнайширше звернення до тогочасної 
судожньої практики. 

У малому містечку юбичі-Королівській. невідомі нам майстри фаянсу 
здолали потік впливів і наслідування, традиційні уподобання споживачів, 
нещадну забубькуватість часу. Все це вони перебороли, кажучи словами 
російського поета Олександра Блока, ,особистістю особистої творчости". 

Отже, відомості, документи, які нам вдалося зібрати, дають змогу 
уточнити час виникнення виробництва; в Любичі-Королівській, скласти. 
тевне уявлення про фаянси цього осередку. Матеріал не претендує на 
товноту огляду. Наша мета -- пробудити зацікавлення до вивчення, 
історії одного зі стідногалицьких центрів фаянсу ХІХ ст., своєрібного 
явища в історії єврейської художньої творчости, виробництва тонкого 
фаянсу в Європі й, зокрема, в Україні. 


Фаїна ПЕТРЯКОВА 


ДОДАТОК 


1762--1765 рр. 


Містечко Любича, що лежить при дорозі зі Львова на Люблін та 
Варшаву, мало вісім заїздів... декілька невеликих єврейських будиночків... 
Євреї сплачували у скарбницю податок ,котловий" (,коНйому"), від інших 
внесків вони були звільнені, крім плати (18 злотих річно) за зсвяткОВе 
м'ясо". 

Біля містечка був великий, дуже чистий став, на якому працював 
млин з трьома парами жорен. Містечко мало броварню. 

У 11764 р. надходження від містечка у скарбницю становили 4312 злотих 
20 грошів. У тому числі стягувано плату за оренду броварні, податок з 
мірошників, смоловарів та особливо цікава серед перелічених у книзі 
податків плата -- за годівлю кабанів.. (ЛНБ НАН України, від. рукописів, 
ф. 141, оп. 1, спр. 2225, арк. 181. Повний текст документа, писаного 
польською мовою, див.: біоутік веовтаїісяпу..- Т. 5.-- 5. 458--458). 


1781 р. 


У реєстрі з Йосифінської метрики --- поземельного кадастру Галичи- 
ни -- зазначено, що містечко Любича на 1878 р. складалося з самого 
поселення й мало тільки два сади (ЦДІА України у Львові, ф. 19, оп. 19, 
спр. 194, арк. 1 зв.). Навколо Любичі грунти були переважно піщані, 
пасовиська невеликі -- 52 морги 275 сажнів (ПДІА України у Львові, 
ф. 19, оп. 19, спр. 194, арк. 8--9). 


1820 р. 


Архівний документ з Францисканської метрики -- поземельного ка- 
дастру Галичини 1820 р. -- подає опис містечка Любичі як перелік прі- 
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звищ власників господарських дворів (ЦДІА України у Львові, ф. 20, 
оп.19, спр. 118, арк. 1 зв. б зв.) Цей список з 72 прізвиці дає повне 
уявлення про національний склад мешканців містечка. У ньому подано 
також низку інших відомостей. Отже, з 72-х осіб, названих у списку, 
восьмеро мали виноградники, двоє -- фруктові сади: п. Юзеф Кислінг 
(1500 сажнів), п. Леон Посейко (576 сажнів). Крім того, громаді містечка 
належав сад (1450 сажнів) (ЦДІА України. у Львові, ф. 20, оп. 19, спр. 118, 
арк. 7 зв. 4 зв.). На час складання опису в Любичі було два млини, 
зЄврейська.лазня". Окремо згадана ,хвартира для рабина" (ПДІА України 
у «Львові, ф. 20, оп. 19, спр. 118, арк. 6 зв.). а 


1840 р, 


В Економічному інвентарі" маєтку Любича (датований 3 травня 1840 р.) 
вміщено дані стосовно містечка Любича, за котрим числилося 184 морги 
584 сажні ріллі, 4296 моргів 717 сажнів лісу, 38 моргів 346 сажнів лук 
(ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2226, арк. 45). Серед 
тих, хто повинен був сплачувати податки за землю, названо прізвища: 
Каїсуаг Мепдеп, Назке! Неїшалпо, Веіспепвігіп Магікиз, Дм'іскег Іеір, 
5йрегесітідйї Зхупюоп, Огіпег Тобіаз, Уузвоска Ваграга, Розеїко Назко 
(ЛНБ НАН України, від. рукописів, ф. 141, оп. 1, спр. 2226, арк. 40). 


1867 р. 


Архівний документ, датований 22 січня 1867 р. наводить відомості 
про містечко Любичу з 503 мешканцями. Власне вже тоді в Любичі проду- 
ковано фаянс. Документ-реєстр з іменами 81 мешканця, що мали право 
виборчого голосу, дає уявлення про національний склад виборців. У 
переліку зазначається також рід занять, сума податків, один з яких -- 
зпохатній" -- залежав від ,класу" будинку. Звертає на себе увагу те, що 
клас нерухомого майна переважно (75 чоловік) був однаковий: податок 
становив 0,93--0, 94 флорина. Заможніші мешканці Любичі, які сплачували 
по 2,8 флорина, вписані у відомість першими. Це смоловари Негз82 Вівеісрег, 
олеї Соїйеб, Теїче! Віеіспег, пекар Геїб УМаїсег, шинкар Среті Веїі- 
спепзїсіп. У відомості згадані також ковалі 8іапізіачу Слегтак, Апіоп 
Сготадй, швець Іспаїїі) Согвої, кравець Щеоп Зсплеідег, пекар І.еїо М ерег, 
слюсар Лулхеї Віаспиіа, боднар 5їеїап Вогек (ЛНБ НАН України, від. 
рукописів, ф. 144, оп. 3, спр. 9 (БЕ), арк. 138-141). 


| ВІТРАЖНІ ОЗДОБИ ГРОМАДСЬКИХ СПОРУД ЛЬВОВА 
КІНЦЯ ХІХ-- ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТЬ | 1 / 
| (ЗАГАЛЬНИЙ ОГЛЯД ПАМ'ЯТОК) 


- 0 Вітраж як вид монументально-бекоративного мистецтва та еле- 
. мент, архітектурного декору творить разом з архітектурою синте- 
тичну цілість, у рамках якої вони підпорядковуються подібним прави- 
лам просторово-пластичної, формально-образної мови. Зміни стилів і 
натрямів вархітектурі на кожному з етатів історичної еволюції мали 
безпосередній вплив на історико-генетичний розвиток вітражного мис- 
тецтва, чим пояснюється існування періодів небувалого розквіті, зане- 
таду і відродження цього виду мистецтва, а також різноманіття кома 
позиційних схем, формально-образішия засобів та колористичних вирішень | 
вітражних полотен. (-/: " б бо 
Вітражі -- важливий, елемент, львівської архітектури зазначеного 
пертіобу. Вивчаючи ці зразки монументально-декоративного мистецтва, 
пересвідчуємося, що в ниж довше, ніж в інших видах декору -- скульптурі, 
керамічних оздобах, металевих решітка, збереглися характерні ознаки 
»Сецесійности". Це зумовлено особливістю розвитку вітражництва у 
краї в цілому, коли на зміну класичному збірному вітражу, виконаному 
здебільшого в майстернях Інсбрука, Мюнжена, Кракова, а згодом. Львова, 
формуються паралельно або переплітаючись два види псевдовітражної 
пробукції -- полідромний та монодромний розпис віконного скла. Виго- 
товленням її займалися місцеві фірми, шо активно діяли, зокрема, Львові 
в 1920-2 -- 1930-х роках. Характерні сецесійні елементи саме псевдовіт- 
ражних вікон. набули пишного розквіту в чає, коли львівська архітекту- 
ра ввійшла у фазу зрілого розвитку, яка вирізнялася. стилізаторськими . 
та функціоналістичними напрямами". б 
Прикладом зведених на зламі століть сецесійних громадськит будівель, 
у декоруванні інтер'єрів яких були використані вітражі й травлені 
шиби, може бути пасаж. Міколяша (1899--1901 рр., архітектурне бюро 
. Т. Левинського). Художню вартість цих крихких оздоб не. маємо змоги 
оцінати, оскільки, вони не збереглися до нашого часу, як не збереглася і 
значна частина вітражів у житлових будівля початку сторіччя. Вони 
здебільшого не змогли протистояти налцівній силі часу, тперебудовам і 
змінам уподобань. , . - 
- 8а проектами архітектурного бюро Івана Левинського споруджено 
багато будівель, які нині визначають вигляд Львова. І. Левинський був 
одним з основоположників львівської школи модерну, до якої належали 





1 Вуйцик В. С. Липка Р. М. Зустріч зі Львовом.-- Львів, 1987.-- С, 122--133. 
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аргітектори Тадеуш Обмінський, Альфред Захарієвич, Владислав Садлов- 
ський, Олександр Лушпинський, Євген Червінський. За їхніми проектами 
зведено ряд кам'яниць, про окремі з яких, зокрема, про їдню вітражну 
оздобу, йтиметься далі. | 

Чимало будівель Львова, їх декор втілювали в собі характерні риси 
українського модерну, сформовані й розвинуті у майстерні І. Левинсько- 
го. Ідея національного стилю, прибічники якої у використанні всього 
регістру народниє традицій вбачали можливість створити стправбі 
національну архітектуру в поєднанні з характерними елементами 03- 
доби, за тодішніх політичних умов набула значення не лише художнього, 
а, й глибоко патріотичного. Якщо в самому народі бачили силу, здатну 
привести до политичного 1 духовного відродження нації, то в народному 
мистецтві та архітектурі, до яких звернулися, на початку ХХ ст., вба- 
чали джерело відродження української культури та мистецтва. Риси 
українського модерну часто проступають їй у вітражних оздобах. 

Зразком українського модерну став будинок страхового товариства 
»Днаістер' (вул. Руська, 20; 1905 р., архітектори 1. Левинський, О. Лущ- 
тинський, Т. Обмінськиї, Л. Левинський), Втілюючи проект, архітекто- 
ри користувалися прийомами народного будівництва. Для декору фаса- 
дів уживали елементи традиційного поліхромного орнаменту, виконані 
розтисом на керамічних лицювальних плитках. Оздоба внутрішнього 
простору бубинку складалася з ансамблю псевбовітражів, декорованих 
способом травлення та монохромного розтису скла. Вітражі станови- 
ли невід'ємну частину інтер'єру вестибуля. Створені на основі мотивів 
гуцульського мистецтва, вони органічно вписувалися в загальний декор 
аргітектурно-просторового середовища будівлі. Художня особливість 
вітражних засклень полягала у подібності орнаментів травлених шиб 
бо гуцульських вишивок або ж тканих килимів. 

Архітектура і декоративна озбоба будинку колишнього Музичного 
інституту українського товариства »Просвіта"? їм. М. Лисенка 
(пл. Шашкевича, 5; 1913--1916 рр., архітектор І. Левинський ) теж уві- 
брала в себе риси українського модерну. До роботи над картонами віт- 
ражів і стінних розписів І. Левинський залросив М. Сосенка та О. Нова- 
ківського, які разом зі скульптором Г. Куневичем поєднали свої зусилля, 
щоб цей архітектурно-мистецький ансамбль був цілісним, а загальне 
враження від нього не мент багатим, і сильним, ніж від бубь-якого окре» 
мо взятого складника. Під час проектування інтер'єру будинку митці 
зосередили увагу на створенні національного колориту, органічно по- 
єднуючи архітектурні й судожньо-декоративні засоби народного мис- 
тецтва. Над прбектами вітражів і розтисів М. Сосенко працював про- 

- тягом 1913--1914 рр., а 1916 р. проекти" були реалізовані. За основу для 
політромних композицій, взяті багаті традиції музичної та мистець- 
кої культури українського народу. Орнаментальні: розтиси стін, у-які - 
вплітаються композиції верднього ряду вітражних вікон, перегукують- 
ся з мотивами полтавських гаттів, що є художньою особливістю, як 
розтисів, так і кольорових засклень споруди. Овали віконних отворів 


2 Державний архів Львівської области (далі -- ДАЛО), ф. 2, оп. 3, спр. 1009, арк. 83, 
9, 40. . 
" Проекти зберігаються у фондах графіки Національного музею у Львові. 
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М. Сосенко затовнив шістьма ансамблевіими вітражами, повторюючи їх 
кількість, форму, рисунок і колір у стінному розтисі на протилежній. 
стіні зали. Такий композиційний хід створює враження гармонії та 
врівноваженостми, всього ансамблю животисної й вітражної оздоби при- 
міщення. Площина вітража заповнена характерними стилізованими 
квітами, які у народній вишивці мають назву ,ружі", завитимилистка- 
ми та стеблами, зібраними у вінок. Центральне, вільне від орнаменту, 
асиметрично розміщене поле вітража робить композицію сжожою на 
картуш. Колірна гама верхнього ряду вітражів -- фіолетова барва ор- 
наментів з незначними вкратленнями багряно-червоного на ніжно-жов- 
тому тлі -- гармонує з жоричнево- вогристо- фіолетовими тонами на- 
стінних розтисів. 

Нижній ряд віконних отворів декоровано сітчаєтими вітражами. 
Прямокутні тафлі прозорого молірованого скла з'єднані між собою ме- 
талевою спайкою. У місцях перехрещування спайка творить маленькі 
ромбики та кола, затовнені різнобарвними, скельцями, які оживляють 
суху геометричну розграфленість вікна і служать підтримкою для кольоз 
рового окантування вітража: 

Сітчасті вітражі архітектори. використовували для декорування 
віконних отворів у спорудах міста у 10-х роках ХХ ст. Часто таким 
чином почленована площина. вікна стає тлом для розгортання складні- 
шої декоративної композиції, яка складається переважно з медальйонів, 
стилізованих кошиків з квітами та барвистої облямівки по периметру 
вікна (вітражі сагодової клітки бубівлі Ощадного банку України) чи з 
групи медальйонів і широкої щедро орнаментованої смуги то низу (вік- 
на; сходової клітки колишньої Промислово-торговельної палати). Над 
виготовленням вітражів для обох споруд працювала Краківська фірма 
вітражів і мозаїк С.-Г. Желенського, про що свідчать сигнатури на склі. 
Порівнюючи, якість прозорого та кольорового молірованого скла згада- 
- ниж об'єктів, сарактер спайки, якість виконання вітражних робіт, мо- 

жемо зробити висновок, що вітражі колишнього Музичного інституту 
виготовлені цією фірмою за картонами М. Сосенка і встановлені у вік- 
нах споруби в часі завершення будівельних робіт. | 
2 7 Впливи ,нового мистецтва" виразно відчутні у вітражних полот- 
нах Промислово-торговельної палати (просп. Шевченка, 17--19; 1907-- 
1911 рр., архітектурне бюро: І, Левинського), які утворюють ансамбль 
оздоби поверхів схобової клітки. Композиційна структура всього ан- 
самблю чітко продумана і складається з шести орнаментованих вікон, 
з яких три елементи нижнього ряду є органічним продовженням трьох 
вержніх. | 
Як уже було зазначено). для вирішення композиції. вержнього ряду 
вікон художник використовує медальйони -- одну з характерних дета- 
лей в архітектурілта пов'язаних з нею видів мистецтв періоду сецесії у 
Львові. Композицію. центрального медальйона утворюють квіти та лис- 
тки маків, складені між собою так, що контури пелюсток однієї квітки 
неперервно переходять на пелюстки іншої, творячи вже дальшу квітку 
чи групу листків. Цей вишуканий, букет, оперізує то овалу гірлянда з 
лаврового листя. | 

Стилізована квітка маку -- поширені елемент. у композиціях віт- 

ражів і псевдовітражів не лише львівських кам'яниць (пл. Маланюка, 2; 
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вул. Кльоновича, 4; вул. Богуна, Т; вул. Коперника, 3). Художники часто 
використовували маки для оздоби вітражних полотен у будівля Кра- 
кова" (вул. Литневого Маніфесту, 9; вул. Кармеліцька, 46; вул. Ленартови- 
ча, 3 та їн.), бо мак, як і водяна лілія, рис, жоржина, братики, цикламен, 
піони, творили характерну флору сецесії. Та на відміну від краківськит 
вітражів, де художників вабили гнучкі контури цілої рослини -- квітка, 
стебло, котре давало можливість виюреслювати довгі двилясті лінії, лис- 
тя, корінь, на львівських вітража розквітлі рослини спліталися у вінки, 
гірлянди, склабалися в букети чи кошики. З появою псевдовітражної 
продукції місцевих фірм квіти на гнучких стеблах стали частим еле- 
ментом бекору кам'яниць Львова. || 
Композиції двох бокових медальйонів складаються з розтвітлих тро- 
янд, розміщених так, щоб заповнити собою овали, також оперезані гір- 
ляндами з лаврового листя. Всі три медальйони немов тідв'язані чер- 
воною стрічкою до фриза, орнаментованого стилізованими дубовими 
листками. Фриз, безперечно, важлива композиційна деталь-прив'язка, без 
якої декоративні медальйони загубилися б на великій площині вітражного 
полотна, зібраного з прямокутних модулів молірованого скла. 
Монохромне тло, на якому спалахами барвистих квітів вирізняються 
медальйони, завершується то низу широкою орнаментальною смугою, 
склабеною з вертикальних видовжених краплеподібних елементів 1 по- 
теречних хвилястих ліній спайки, рити яких переходить на нижній 
ряд вітражних полотен і є основою композиції трьох сегментів вікна. 
Завершується нижній ряд вітражів чіткою арабескою, утвореною тісно 
сплетеними дубовими листками. |: 
Композиційно-пластичне вирішення ансамблю вітражних вікон ду- 
дожник" вдало підтримує кольором, який є характерною особливістю 
цього вітражного засклення, завдяки якому вся композиція дістає 
необхідне внутрішнє натовнення і вивершення. Колір, немов жива 
субстанція, перебуває в русі -- від нейтрального тла вержнього ряду 
вітражів до поступового нарощування барви від ніжно-жовтого, блідо- 
зеленого, голубого до жовтогарячого й оранжевого, останні з яких є завер- 
шальним акордом у симфонії барв усього комплексу вітражної озбоби. 
Зазначимо, що вітражі Промислово-торговельної палати мають ви- 
разні риси ансамблевости: вони чітко підпорядковані засгальному обра- 
зові інтер'єру споруди. Ритмічний побіл площини вікна на сегменти зна- 
ходить продовження відповідно на стінах вздовж сходової клітки у вигляді 
неглибоких прямокутних заглибин, які в свою чергу декоровані літними низ- 
калія гірлянд з лаврового листя. Для підтримання, тажорно-колористич- 
ного ладу вітражів в інтер'єрі художник запроектував мозаїчну оздобу 
на мармурових боковинках сходових маршів, де в невеликих прямокут- 
никах викладено букети різних квітів: маків, нарцисів, троянд тощо. 
Доповнює ансамбль декору внутрішнього архітектурно-просторо- 
вого середовища споруди вітраж натівкруглого вікна над порталом, бу- 
динку. Площина вітража розділена на тури сегменти, проте жодна з 
них не є органічним продовженням вікон сгодової клітки і не тідпоряд- 





з 2 2 » , . . 
Серед міст Галичини саме у Львові та Кракові збереглося донині найбільше зразків 
вітражного мистецтва. 
з з : - . , : - " 
Проект А. Захарієвича. Виконавець -- Краківська фірма вітражів і мозаїк С-Ї. Же- 
ленського в 1908 р. (сигнатура). : 
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ковується ансамблеві декоративної оздоби інтер'єру. Тобто вітраж ви- 
разно репрезентативний і виконує суто декоративну функцію. Цен- 
туральна частина вітражного полотна. різко відрізняється від бокових 
частин своєю композицією. Лінія металевої спайки окреслює геометричні 
фігури -- видовжені прямокутники, великі й малі кола, ромби, затовнені 
тафлями кольорового скла, блідиж відтінків. Ймовірно, чя частина вітража 
була реконструйована і втратила свій первісний вигляд. і 

Бокові сегменти вітража вражають насиченістю барв ї динамізмом 
композиції й перегукуються з мотивами краківського надбрамного 
вітража художника Генрика Узембла (1911 р., вул. Флоріанська, 45). Вра- 
ження руху підсилюють різкі злами контурів спайки та чергування 
різних відтінків фіолетового, смарагбового, голубо-зеленого, волристого, 
ультрамаринового скла, переситаного вкрапленням. гранчастого криш- 
талю. Автор використав максимум ефектів, які з'являються тід час 
відливання скла: нерівності товщилта скляної тафлі, поява повітряних 
бульок, нерівномірність змішування. барвників різного кольору. Подібні 
ефектл судожники часто застосовували у вітражних композиціях періоду 
сецесії (вул. Герцена, 6; вул. Донцова, 11 та 9; вул. Бандери, 24; трост. 
Шевченка, 17--19). 

Серед комплексу вітражних оздоб львівськит громадських споруд. збе- 
реглися зразки вітражів, які мають зближену систему композиційних і 
стилістичних прийомів. Це стосується, зокрема, кольорових вікон Ощад- 
ного банку України (вул. Січових Стрільців, 9; реконструкція, початок 
1910-2 років), у яких згаданий мотив медальйонів бістає нове композиційне 
розв'язання. 

Ансамбль вітразжної оздоби будівлі банку запроектовамий таким 
чином, щоб з рухом вгору, від партеру до останнього повершту, відбувалося 
поступове нагромадження комбінацій з декоративних елементів. Вузь- 
ке вікно партеру озбоблене одним медальйоном, який оперізує по овалу 
вінок з лаврового листя, викінчений на вершечку квітами троянд і 
стрічкою-бандеролло, а кожне з вікон першого поверау декороване тил 
ною вазою у формі стіжка, наповненою трояндами і нарцисами, 
стилізовані квітки яких переплітаються, а листя звисає гірляндами з 
вигнутих країв: вази. Композиції вікон другого поверху ввібрали в себе 
декоративні елементи двох попередніх вітражів. Два медальйони, 
розміщені один над одним, між якими вміщено вазу з квітами, утворю- 
ють видовжену вертикальну комтозицію, замкнену по краят вітражного 
полотна двома кольоровими. смугами. Прямокутні тафлі молірованого 
скла творять нейтральне тло для композицій вікон усього ансамблл 
вітражної оздоби і підкреслюють звертілкалізм" вітражів. 

Виразний вертикальний рух розвитку декоративної композиції, як 
одна з характерних рис європейського модерну, знайчов активне засто- 
сування у творах боби сецесії у Львові: У різних видах. монументального 
мистецтва ця риса проявилася по-різному: вертикальним ритмом, ті» 
лястрів чи орнаментів зі смуг і видовжених декоративних пластичних 
елементів в ардітектурі (вул. Валова, 9; вул. Руська, 20 5 перевагою вузь- 





" Мотив стилізованої вази з квітами львівські вітражні фірми використовують для 
декорування віконних засклень у кам'яницях міста а способом травлення: або гризайль (вул. 
Пекарська, 42 і 44; вул. Бандери, 19). - " : - 
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ких і високих форматів у вітражах (вул. Герцена, 6; вул. Бандери, 24; вул. 
Січових Стрільців, 9), видовженістю людських постатей у скульптурі, 
животисі, вітражництві (іконостас катлиці греко-католицької Духовної 
академиї пензля П. Холодного, вітраж Успенської церкви того ж автора); 
використанням у декораж стилізованих рослин на високих стеблах з 
незвичним цвітом і листям. Властиво, для більшости вітражних зас- 
клень, що декорують вікна львівських будівель, вертикальний комтози- 
ційний 2ід є характерною особливістло?. 

Вітражі сходової клітки Національного банку не мають підтримки 
в декорі інтер'єру, за винятком скромної літнини у вигляді гірлянди з 
лаврового листя, на стінах вздовж тершого короткого сходового маршу. 
Вітражні вікна, крім суто декоративної, мають функцію ширми -- кольо- 
рового засклення для відгородження від малопривабливого внутрішнього 
двору-колодязя. Це доволі поширена функція вітражних засклень у 
львівських спорудах, оскільки утворенню внутрішніх двориків сприяв 
характер забудови окремих центральних вулиць міста, у яких ще й 
сьогодні, незважаючи на перебудови її реконструкції, простежуються у 
творчій інтерпретації львівських архітекторів риси численних напрямів 
і течій європейського модерну. 

Колірну гаму-вітражних полотен утворюють яскраві, насичені бар- 
ви -- жовті, оранжеві, червоні та зелені, смарагдові, сині, зосереджені у 
центральних частинах композицій на декоративних деталяг. Засто- 
сування ефекту нерівномірного розміщування барвників у скломасі дали 
можливість бістати шматки скелець, у яких на невеликій площині з0- 
середжено декілька відтінків одного кольору. Тому вся композиція вітражів, 
хоч і побудована на основі стриманих лаконічних форм, захоплює 
декоративністю, багатством. барв і мажорністю звучання, що є визна- 
чальною особливістю цих кольорових засклень. 

Подібне скупчення яскравих кольорових плям, зібраних у різної фор- 
мита величини медальйони, спостерігаємо у вітражах будівлі Львівського 
фінансово-економічного коледжу (вул. Коперника, 3, 1907--1908, архітектори 
Й. Сосновський, А. Захарієвич)" . У різновеликих, безсистемно, на перший. 
погляд, розміщених шматочках барвистого скла бачаться грона сокови- 
тих фруктів або ж химерні пейзажі. Проте фантазію вгамовують вве- 
дені художником у композиційну канву чіткі геометричні форми -- 
ромби. і кола, які й замикають у собі ці нагромадокення кольорових ске- 
лець. На відміну від краківських вітражів, у яких пейзажні мотиви є 
частим елементом. в оздобі збірних вікон і подаються менш абстраго- 
вано, експресивно (наприклад, на вул. Довгій, 34; вул. Кармеліцькій, 28 чи 
вул. Аріанській, 3), на львівських вітражах зображень краєвибів майже 
немає, за винятком великого панорамного вітражного полотна у будин- 
ку на вул. Герцена, 6, частково знищених кольорових вікон, що символізу- 
вали пори року, на вул. Князя Романа, 34 та карпатського пейзажу в 
малому овальному вікні Ощадбанку на вул. Бандери, 3. Проте навіть за 
цими декількома зразками можна зробити висновок про те, що львівські 
арсітектори і судожники активно сприймали, трансформували 1 вільно 
застосовували у своїх творат нові формально-композиційні, образно- 


3 М аїів М. бесевіа.- Магвлама, 1967.-- 5. 209. 
4 ДАЛО, ф. 2, оп. 1, спр. 5428, арк. 12, 64, 93, 109. 
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стильові прийоми, притаманні напрямам і течіям європейського мо- 

дерну. 

Вітражі сходової клітки будівлі Фінансово-економічного коледжу" 
відображають тенденцію до геометризації, яка проявляється у заміні 
традиційних овальних медальйонів на геометуризовані ромбо- і колоподібні, 
у використанні для заповнення тла чіткої прямокутної решітки, ут- 
вореної скляними мобулями, у хвилястих горизонтальних лініях, котрі .. 
творить металева спайка, окреслюючи маленькі натпівколові скляні еле- 
менти. Однак враження загальної геометризації пом'якшує кольоровий 
фриз в основі кожного з вітражів. Візерунок фриза являє собою багато- 
разовий повтор одного сегмента, рисунок якого нагадує квітку фіалки 1 є 
підтримкою для абстрактної композицій, замкненої в кола і ромби. 

Ступінь ансамблевостм вітражної оздоби. споруди визначити важ- 
ко. Формально-композиційна структура вітражів слабо гармонує з гео- 
метризовачним м орнаментом. металевиж ковачлит балюсторад  зсвсім дим 
сонує з рясною ліпниною 1 вигляді гірлянд на стінах сходової клітки. 
Така незлагодженість у декорі інтер'єру пояснюється, очевидно, части» 
ми перебудовами та реконструкціями споруди, що здійснювалися про- 
тягом 1900-х 1 1930-х років. 

Ввебення класицистичних мотивів у композиційну структуру сеце- 
сійних вітражів знаменує появу нової ланки в еволюції модерну у Львові. 
Для цієї стадії, завершальної, зарактерними є шлроке застосування гео- 
метризованих волют, гірлянд, меандрів, рапортного або сітчастого ор- 
наменту та інших атурибутів неокласицизму. Особливості цієї стадії 
розвитку найвиразніше проявилися у масиві вітражних засклень жит» 
лових бубівель міста. 

Зміни стилю, які назрівали, не стали перешкодою для дальшого роз» 
витку характерного сецесійного вітражу, зразком. якого є вітражні по- 
лотна сходової клітки споруди Обласного суду (пл. Соборна, 7, колишній 

"г0тель »Кражівський йїЗ, 1913 р.). На відміну від барвистих засклень вікон- 
них отворів у раніше згаданих адміністративних будівлях, вітражі Об- 
ласного суду милують око вишуканою гамою кольорів, побудованою на 
нюансних зіставленнях оливкового, восристого, жовтого та рожево-фіо- 

.летового, фіолетово-синього, голубого з поодинокими акцентами блідо- 
жовтого, червоного. Така зміна в колористиці була закономірною. Першо- 
тричина її полягає в особливості й послідовності розвитжу європейського 
мистецтва періоду модерну загалом. Якщо в 50-х і 60-х роках ХІХ ст. 
використовувалися кольори яскраві, насичені, глибокі, у 70-х і 80-х роках 
-- пригашені домішками чорної або коричневої барви, то наприкінці 

, століття сецесія радикально змінила колірну гаму? . Популярними стали. 

ніжні, розбілені, пастельні тони й відтінки, що виявило ще одну харак- 
терну рису -- тенденцію до кольорів, які переходять, зпереливаються" 

обин в одний. Це-якнайкраще відповідало технології. вітражництва, з 

його неординарними можливостями варіння 1 відливання кольорових 
шиб, тро що уже згабувалося. У вітражному мистецтві Львова вібобра- 


" Сигнатура в кутику вітража: Кгакомзкі Хакіай М/ігадбу і тоозаїк 5. С. 7еіейзкі, 
В. 1910. " 
5 ДАЛО, ф. 2, оп. 1, спр. 5428, арк. 12, 29, 64,.93, 102, 104, 203, 204.- 
і Уаїів М. Зесезіа.- 8. 213. і 
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жені, у більшій чи меншій мірі, всі зазначені етати, лище з незначним 
запізненням і у стисліших часових рамках -- від зламу століть до 
середини 10-2 років ХХ ст. 

Композиційна схема вітражів споруди Обласного суду залишається 
традиційною: зав'язка з квіткових мотивів у центрі полотна та деко- 
ративна смуга по периметру віконного отвору. Проте видозмінюється 
такий, звичний елемент, як медальйон, втрачаючи овальну форму й на- 
буваючи вільних обрисів. Власне, центральну композицію утворює одна 
рослина, стебло, листки і квітли якої, розвиваючись ї немов проростаючи 
одне з одного, набувають нових форм. й об'ємів, не порушуючи, проте, . 
принциту замкненої композиції. | " 

Уся площина вітражного полотна розділена вертикальними тяга- 
ми на три частини, з яких два бокові сегменти вужчі за середній, а 
оздоба їх, хоч і значно скромніша, є невід'ємним компонентом. загальної 
декоративної композиції вітража. Тридільність вікон -- істотна риса 
вітражних засклень у спорудах Львова, що відрізняє їх від, скажімо, кра- 
ківських вітражів, у яких членування вікна вертикальними тягами на 
три частини трапляється нечасто. Поширенішим був спосіб члену- 
вання видовженої площини на горизонтальні сегменти (наприклад, віт- 
ражі на вул. Аріанській, 5, вул. Довгій, 34, 6, вул. Кармеліцькій, 28, 29, вул. 
Варинського, 12-а та ін.).І якщо у краківських вітражах горизонтальні 
металеві тяги виконують здебільшого суто конструктивну функцію -- 
зміунюють конструкцію збірного вікна, то у львівських вітража, окрім 
згаданої функції, вертикальна арматура несе композиційне наванта- 
ження, виділялочи центральний сегмент, підкреслюючи важливість його 
орнаментальних мотивів для вирішення декору периферійних сегмен- 
тів вітражного полотна. . 

Тричастинні композиції використовували художники, проектуючи 
вітражну оздобу не лише для адміністративних споруд, у тому числі й 
раніше згаданих (пл. Соборна, 7; просп. Шевченка, 19), а їй житлових -- 
прост. Щевченка, 26, вул. Саксаганського, 7, вул. Коперника, 12, вул. Фран- 
ка, 77, вул. Огієнка, 18 та їн. Інколи користувалися цим композиційним 
прийомом і місцеві вітражні фірми, що виготовляли псевдовітражну 
продукцію (вул. Кльоновича, 4)7. В окремих випадках роль тяг вібіграва- 
ли вузькі муровані простяанки, які й членували композицію на окремі 
сегменти (вул. Акад. Павлова, 9, вул. Коперника, 3). 

Аналізуючи мистецькі особливості вітражів саодової клітки Облас- 
ного суду, спинимося. на вирішенні широкої декоративної смуги, що опе- 
резує по периметру кожну з трьох частин вітражного полотна. Мотлв 
стилізованих лаврових листків з квійтом не лише творить орнаменти- 
ку смуги на вітража, а і є основним елементомлітних гірлянд, що разом 
з невеликими літними овальними мебальйонами оздоблюють стіни схо- 
" дової клітки. У свою чергу медальйони -- важливий декоративний еле- 
мент у творенні рисунку металевих кованих балюстрад вздовж стодо- 
вої клітки й основа композиційного вирішення. вітражних полотен споруди. 
На цьому прикладі, отже, спостерігаємо вдале застосування синтезу різ- 
них видів мистецтва в опорядженні внутрішнього простору бубівлі. 





Ту кутику вітража сигнатура фірми Леона Фортера, повна назва й адреса якої 
зафіксовані в архівних матеріалах: ДАЛО, ф. 2, оп. 2, спр. 4753, арк. 15. 
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Викінчування вітражних засклень орнаментальною облямівкою у 
Львові, як і в Галичині загалом, трапляється на лічених об'єктах (Івано- 
Франківськ -- вул. Грюнвальдська, 11; Львів -- вул. Котляревського, 29, 
вул. Франка, 33, вул. Руставелі, 36, вул. Свєнціцького, 50, вул. Міцкевича, 8). 
Ймовірно, це пояснюється значними втратами вітражних засклень у 
будівля міста. Однак таке припущення не має належної основи, оскіль- 
ки зразки вітражів, виконаних Краківською фірмою вітражів і мозаїк . 
С.-Г. Желенського для львівських споруд, хоча її частково втрачені, зате 
в значній масі збереглися в будівлях самого Кракова (вул. Кармеліцька, 29, 
вул. Шпитальна; 30, вул. 1 Травня, 4), що дає змогу провести. порівняльний 
аналіз і зробити висновок про те, що використання орнаментальної 
облямівки не було істотною рисою вітражів, виготовлених у фірмі 
С.-Г. Желенського. Якщо ж такі зразки вітражної оздоби траплялися, 
то вони були, очевидно, хвилевою даниною моді, непередбачувані сплески. 
якої зивили. європейський модерн. Лля складання орнаментів облямівки 
застосовувано переважно збільшені, щільно розміщені геометричні еле- 
менти -- кола, ромби, овали, півкола або ж рослинні мотиви, що й відріз- 
няло їх від. суворих бекоративних обрамлень на вітражних полотнах 
австрійської фірми з Тітоіет СТазтаїетеї". 

Мозаїчні вітражі цієї фірми. оздоблюють нині вікна Західного нау- 
кового центру (вул. Матейка, 49; колишня вілла гр. Потулицьких; 1891-- 
1894 рр., араітектор І. Левинський)», Закриваючи віконні отвори у 
вестибулі та залі вілли, вітражі, окрім декоративної, беруть на себе й 
функцію чимрми, яка заслоняє вигляд на внутрішнє подвір'я. Оскільки 
ніякої сигнатури на вітражних полотнах немає, то можемо притус- 
тити, що виготовила їх фірма ,Тітоїєт СЧазтаїетеї" за картонами про- 
ектного бюро І. Левинського, бо: саме в 1892--1893 рр. фірма дістала 
зе Замовлення, від пана архітектора І. Левинського..." на виконання низ-. 
ки вітражів, про що свідчать детальні затиси у проспекті фірми?; 

Характерними для мистецького почерку тірольської фірми є, власне, 
орнаментальні обрамлення вітражних вікон Західного наукового цен- 
тру. "Аналогічні обрамлення. використала фірма для викінчення вітра- 
жів- розеток у церкві у Кароліненталі (1887 р., Австрія)? та церковних 

. вітражів у Болоньї (1890 р., Італія)", Перелічені вище геометричні еле- 
менти набувають дрібніших форм. й у вільному ритмі розміщуються, 
чергуючись, по всій довжині облямівки. 

"Такі ж обрамлення поряд з більш. ускладненими, у яких рисунок ор- 
наменту доповнюють ромби, замкнені в овали, оконтурюють вітражні 
полотна, що декорують вікна будинку Інституту народознавства НАН 

України. (просп. Свободи, 15; колишня Галицька ощадна каса, 1892 р., 
архітектор Ю. Захарієвич). Підпорядковані комплексній програмі оздо- 
би внутрішнього простору споруди, вітражі чудово гармонують з 
ліпниною та керамічним декором інтер'єру. Геометризовані мотиви 
обрамлень ратпортних вітразків (вікна другого ярусу схобової клітки) 


8 ДАЛО, ф. 2, оп. з, спр. 652, арк. 8, 8, 18. 

9 ріе Тігоівг Сазтааіетеі 1886--1893. Вегісрі цебег фіе тваєнівкеї дез Нацзе5- - 
Івпебгиск, 1894-- 5. 103. 

Там само:-- 5.17. 

п Там само.-- 5. 55. 
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мають продовження в орнаментиці облямівкою, що оперезує по пери- 
метру взірчату підлогу, викладену керамічними плитками (хол другого 
тповергу). Хоча вікна першого та другого ярусів парадної сгодової клітки 
оздоблені звичайними ,мозаїчними вітражами?", виразно проступає за- 
дум художника з рухом угору ускладнити рисунок рапортних композицій 
вітражних полотен і завершити веродній ряд вікон експресивною 
композицією, утвореною вигадливим переплетенням листків і стебел 
аканта, мотив якого закладений, в. основі багатого літпного декору, що 
прикрашає стелю споруби, а також наявний у різьблених мармурових і 
дерев'яних прикрасах поручнів, металевих деталях світильників. 

Листок аканта, широко використовуваний у монументальному мл- 
стецтві Ренесансу, бароко, класицизму!?, знайшов застосування в оздобі 
інтер'єрів споруд, меблів, кольорових вікон на етаті панування у Львові 
стилю еклектики. Слід зауважити, що в ансамблі вітражних вікон бу- 
динку Інституту народознавства композиції з листків аканта вида- 
ються, на перший погляд, надуманими декоративними площинами, які 
насиченістю барв і динамічністю рисунку надмірно контрастують з 
графічністю спокійних рапортних вітражів нижніх ярусів. Однак, роз- 
глядаючи ці композиції в контексті комплексної озбоби інтер'єру спо- 
руди, переконуємося, що саме їм відведена роль єднальної ланки між ма- 
сивом пластичного ліпного та різьбленого декору й ансамблем тендітних 
кольорових засклень віконних отворів. 

На площині вітражних полотен, що декорують три віконні отвори 
нижнього ярусу, закомпоновано два, гербові зображення та емблему зі 
зображенням мурашки" як символу ощадности та працьовитост. З 
них обин є гербом міста Львова (брама і лев), інший, -- розділений нав- 
арест, на чотири частини, дві верані з яких є гербом Королівства Гали- 
чини і Лодбомерії, два нижні -- гербом Освенцімського і Заторського 
князівстві? 

Вітражі третього поверху (у лівому крилі споруди) частково зни- 
щені. Збереглися лище зображення емблем у верхній частині вікна та 
невелика площина сітчастого тла, зібраного зі шестикутних мобулів 
молірованого безбаювного скла на зразок видовжених бджолинит 
стільників. Аналогічне пурактування тла використовувала. фірма. , ГТ ігоїєт 
СЧавтайістеї" для виготовлення вітражних засклень у ожитлових будин- 
ках протягом 1886--1893 рр." Монотонність сітчастого тла оживля- 
ють зображення мурашок, розміщені у шестикутних мобулят у шахо- 
вому порядку 1 виконані в тедтіці живопису на склі. Вітражні шибки 
вераньої частини вікна оздоблені рядом емблем, у центурі кожної з яких 
закомпоноване певне знаряддя праці: кужіль з веретеном, млинове колесо, 
плуг а також мурашка. Кожен з ниж, символізуючи окремиї рід занять, 
. вказує на конкретну соціальну верству людей праці -- ремісників, робіт- 
: ників чи рільників, котрі, очевидно, зберігали свої заощадження в Галиць- 


" Дослівний переклад терміна з проспекту фірми ,Тігоіег Сіазпаіегеі", с. 81. 
б Кга іем які К. Маіа епсуКіоредіа агспіївкіату і чупега.-- М/госіам/ еїс, 1976.-- 8. 155. 
" Зображення мурашки декорує мармурові картуші над дверима у великому залі спо- 


руди. 
З Кисзуйзвкі 5. К. Роізкіе пегру ліетавкіе.- УМагатама, 1993.- 8. 227--228. 


м орДіе Тігоїег Сіаєшааївтеі.. -- 5. 119. 
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кій касі. Таким: чином, на характер і тематику вітражних зображень 
безпосередній вплив мало конкретне призначення. споруби. 

"Вітражі Галицької ощадної каси, виконані фірмою , Тітоієт СЧазтаїетеї", 
зокрема, вітражі третього поверху можна вважати відгомоном авст- | 
рійського вітражного мистецтва. В останньому десятиріччі ХІХ ст. у 
вітражництві Австрії популярними стали, зображення сценок з тов- 
. сякденного життя та праці простолюду!» . Здебільшого їх викорис- 
товували тід час виконання кольорових засклень у житлових будинках. 
Відповідно й у згаданих вітража А. Захарієвич скористався, подібною 
темою, змалювавшли, однак, лише знаряддя траці простих людей. Водно- 
час вітражі Галицької ощадної каси є втіленням самостійного творчо- 
го задуму, що сформувався саме на українському грунті. Проявилося. це 
у застосуванні озбоб з вінків, що оточують два центральні зображення 
ло колесо і плуг. Обин вінок складений з дубових листків і гілок смереки, 
інший, -- з колосків жита, переплетених волошками і маками, та з лав- 
рового листия. Дух української землі, подих колоскового поля та шум лісу, 
оспівані у поезії та народній тісні, художник зумів відчути 1 передати у 
своєрідних деталях лаконічної композиції. В сукупності зображення ве- 
ретена, плуга, мурашки виступають як символи праці, добробуту, ощад- 
ности. 

Загалом слід відзначити, що вітражі будинку Інституту. народо- 
знавства є колірною і пластичною домінантою інтер'єру споруди і бе- 
руть на себе головну роль у її характеристиці. Вони створюють 8 
інтер'єрі особливе світлобарвне середовище, емоційно-єстетичний клі- 
мат, враження заможности і надійности. Архітектонічність вітражів 
за всієї площинности зображень і простоти прийомів дає їм можли- 
вість органічно співіснувати з архітектурним простором. || 

У 10-г роках ХХ ст. нарівні з поліаромними вітражами для оздоби 
львівських адміністративних і житлових споруд використовувано мо- 
нохромний вітраж, типовим зразком якого можуть бути вікна споруди 
Управління міністерства внутрішніх справ України (пл. Генерала Гри» 
горенка, 3; колишній Акційний бамк, 1910 р.; Краківська фірма вітражів ї 
мозаїк С.-Г. Желенського, 1911 р.). Вітражні полотна, зібрані зі шматків 
безколірного молірованого, гранчастого та шліфованого скла, своєю 
графічністю і стриманістю організовують внутрішнє архітектурно- 
тросторове середовище будівлі, зобов'язуючи до стриманости, навіть ску- 
"пости в ліпному декорі сті'н, лаконічности рисунку кованих балюстрад, 

Аркоподібний отеір вікна поділений двома вертикальними й однією 
горизонтальною тягами на, вузькі сегменти і лмюнет. Вертикальний 
рух утворених сегментів диктує характер композиційного вирішення. 
всього вітражного полотна. Непретензійна замкнена композиція з ге0- 
метричних елементів, витягнута по вертикалі, розміщена у центрі кож- 
ної з трьох частин вікна: Решту площини займає тло, складене: з квад- 
рфатних модулів безколірного молірованого скла. 

Основу замкненої композиції творять два великі квадрати, описані 
довкола геометризованої чотирипелюсткової квітки-розетки. Вміщені 
вони у-вераній 1 нижній частинах сегмента і з'єднані між собою двома 
рядами трикутників, які, вибудовуючись один над одним, імітують гір- 


ї5 біе Тігоїег Савплаїетеі.-- 8. 123. 
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лянди з лаврового листя, що декорують подекуди стіни вздовж сходової 
клітки споруди. 

Завдяки своїй стримачній, підкреслено геометризованій композиції в 
стилі пізнього модерну та монохромному вирішенню, цей вітраж не 
має аналогів серед зразків львівського вітражного мистецтва. Однак не 
лише це визначає його художню цінність. Вдале поєднання шматків 
різнофактурного скла, пересипаних вкратленнями гранчастого кришщта- 
лю, творять вітражне полотно, яке несе в собі емоційний заряд і три- 
має в полі свого тяжіння, весь інтер'єр. 

Окрім вітражів на металевій спайці, яка становила графічну основу 
вітражного вікна, широке використання мала псевдовітражна продукція, 
що спиралася на різноманітні способи обробки одноколірного скла -- 
травлення, гризайль, розтис. 

На початку століття, травлене скло було одним з постійних еле- 
ментів у архітектурному декорі львівського модерну, хоча застосовува- 
лося, рідше, ніж полідромні вітражі. Фіксацій існування місцевих фірм з 
виготовлення псевбовітражів обмаль. Відомо, що в 1900-г роках розгор- 
нула діяльність львівська майстерня Леона Аппеля!?, тому, ймовірно, 
саме вона виконала вікна для сходової клітки готелю , Жорж (віденська 
архітектурна спілка ,Г. Гельмер і Ф. Фельнер"; 1902 р.)ї". Як і 
архітектурні форми, що лягли в основу будівництва готелю, вітражні 
вікна теж є типовим зразком мистецтва періоду еклектики. Це прояв- 
ляється в характері добору декоративних елементів, що в сукупності 
становлять композиційну систему вітражного полотна. Композиція 
розділена на три частини: центральну, вагомість якої підкреслює 
аркоподібне дерев'яне обрамлення, що повторює зовнішній контур вікна, 
лише у зменшеному вигляді, та бокові, які є віддзеркаленням одна одної. 
Основний елемент. -- ваза", закожтонована в центрі вітража, з якої тро- 
ростають квіти на гнучких стеблах. Ваза опирається на пальмету, що 
переходить у символічний ріг достатку і вишукані завитки аканта в 
стилі Ренесансу, які в свою чергу розростаються, на бокові сегменти 
композиції й підтримують підставку з чашею, з котрої стрімко вгору 
таідіймаються стрункі стебла, утворюючи ліропобібні форми. Увінчує 
композицію вітражного полотна маскарон -- жіноча голівка у 
променистий короні. Обличчя, з обох боків декороване в'юнкими стебла- 
ми з листками, рух яких підпорядкований арочному контупові вікна, і 
стрічками, немов розвіяними вітром. Характерний сецесійний мотив -- 
стрічка-банбероль, що, заломлюючись, прималиво звивається в струме- 
нях повітря, часто використовується в композиціях вітражів (Львів -- 
вул. Січових Стрільців, 9; Івано-Франківськ -- вул. Грюнвальдська, 11; Краків 
-- вул. Семірадського, 3), на відміну від іншого елемента вітража -- мас- 
карона, якій є поширеним мотивом скульптурного декору фасадів 
львівських кам'яниць ї не тратляється у вітражних композиціях. 

Травлені шиби вікон мають слабо виражені риси ансамблевости, 2о- 
ча вони -- складова цілісної системи оздоби внутрішнього простору 





16 Маєа Кгаі.-- 1906--- Т. 2.-- 8. 115. 

І Вуйцик В.С, Липка Р. М. Зустріч. - С. 110. 

" Ідентичне зображення вази на виконаних технікою травлення вітражах на вул. 
Пекарській, 42 та 44. 
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споруди. Причиною цього є загальна тенденція до використання еклек- 
тичних форм і деталей у формуванні екстер'єру та інтер'єру готелю. 
Гнучкі плавні лінії рослинних візерунків на вітражних полотнах дещо 
дисонують з кованими елементами стодових решіток, оскільки пласти- 
ку рисунку металевих решіток визначають заломлені геометризовані 
лінії стебел, характерні для мистецтва пізнього модерну, зате вдало 
гармонують з формою настінних світильників у вигляді квітів на ви- 
гнутих стеблах з химерними листками. 

Запропонований огляд адміністративних об'єктів Львова, у яких збе- 
реглися, всі компоненти програми синтетичної оздоби інтер'єрів, дає 
змогу простежити шляхи й тенденції розвитку вітражного мистец- 
тва міста на початку століття, формування мистецько-стильових 
особливостей галицького вітражу. Вітражі в адийністративних будівлях 
-- тище складова загального масиву вітражних засклень в кам'яницях 
міста. Щоб скласти розгорнуту картину функціонування цього виду 
монументального мистецтва в архітектурно-просторовому середовилці 
міста, треба охопити вивченням зразки кольорових засклень у грамо- 
вих та житлових спорудах, оскільки вони становлять найзначнішу час- 
тину досліджуваних об'єктів. 


Ростислава ГРИМАЛЮК 





ЗІ СТУДІЙ НАД ПИСЕМНИМИ ДЖЕРЕЛАМИ ДО ІСТОРІЇ 
УКРАЇНСЬКОГО МИСТЕЦТВА. 
МАЛЯРІ У МИСТЕЦЬКИХ ВЗАЄМОЗВ'ЯЗКАХ ЗАХІДНО- 
УКРАЇНСЬКИХ ЗЕМЕЛЬ ХУІ-ХУП СТОЛІТЬ 


Перші кроки у вивченні мистецької культури українських земель 
були зроблені ще в другій, половині минулого століття, проте чимало 
аспектів історії мистецького процесу в Україні все ще досліджені мало, 
а то й взагалі залишається тоза толем зору істориків мистецтва. До 
таких, зокрема, належить широкий спектр проблематики, пов'язаної з 
різними сторонами суспільної позиції майстрів українського малярст- 
ва, їх громадсько-політичної та культурної активности. Насамтеред, 
це тої комплекс питань, які для історії культури існують завдяки 
звичайно випадковим і скупим свідченням арагівних документів. Студії 
над письмовими джерелами до історії українського малярства, попри. 
немалу тривалість -- від середини минулого століття, ніколи не мали 
систематичного характеру. Вони традиційно залишаються на рівні 
впровадження в науковий обіг окремих, збебільшого принагідно віднайдбе- 
них фактів. Останні у переважній більшості випадків вилучалися з 
історико-культурного контексту. Такий своєрідний тідхід до доку- 
ментального аспекту історії мистецького процесу так само неминуче 
породжував позірну відірваність документальних матеріалів від кон- 
кретних пам'яток та проявів еволюції мистецької культури. Так у 
первинному хаосі уявлень про мистецьку культуру українських земель 
загалом і документальний аспект, її історії зокрема витворювався міф 
про другорядність, навіть непотрібність документальних матеріалів, 
формувався погляд, нібито їх майже немає". Документальні матеріали 
давали хіба що ряб імен майстурів, якими зрідка ,прикрашувано? огляди, 
пам'яток малярства?. Тому навряд чи буде перебільшенням тверджен- 


1 Тут не можна не згадати давнього приватного враження львівського історика Вла- 
дислава Лозінського від принагідного збирання відомостей про львівських малярів ХУ1-- 
ХУП ст. у міських актових книгах. ,Ріоп піебоваїу, а 8дубу Буї гехиііабета цштпубіпіє і 
угуасапіє му буга сеї родієбус робаціімай, а піе, (ак віє глесх гла і5бобпіе, буЇко міагапка 
Чаї, побомапуср ргху вровобпобсі іппусі, обзгегпівізгеро хаКгези Бадай -- гпоспабу бтіаїо 
ромледзівб, 2е піе оріасії ру ігиди": фогсійзкі МУ. |Когаипікаї| о Імгомувкісі шаїаггасі 
ХУМІ улеКки // Зргамогдапіа Копізуї до Бадапіа Пізіогії зхіцікі м Роізсе (далі -- 5КН)-- 
Кгаком,, 1896-- Т.5.- ар. ХІПІ. Його з розумінням зацитував: Фачогакі Ж. О 8гагута 
Іхуоупе, -- Їлубу; У агегама, 1917.-- 5. 45. 

2 Характерним прикладом може бути розділ про українське малярство ХІУ--ХУП ст. у 
багатотомній , Історії українського мистецтва": Свєнціцька В. І, Живопис ХІУ--ХУІ сто» 
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ня про те, що фонд архівних матеріалів до історії українського маляр- 
ства залишається невикористаним. Досі немає навіть приблизного уяв- 
лення про потенційні можливості та перспективи, дослідницької роботи 
у цьому натрямі. 

Проблема ролі малярів у мистецьких контактах західноукраїнських 
. земель ХУ1--ХУП ст. досі обмежувалася розглядом документальних відо- 
мостей біографічного характеру, які потрапляли у толе зору дослідників, 
або -- рібше -- підписаних творів конкретного майстра. Власне історико- 
мистецьке дослідження пам'яток українського малярства. ХУІ--ХУП ст. 
- поки що розвинуте так мало, а критерії стилістичної оцінки спадщини 
окремих шкіл та майстрів розроблені так слабо, що об'єктивно закла- 
дені у самих пам'ятках можливості для стубій. над вказаною пробле- 
мою, як дотепер, навіть не зауважені. Тому її висвітлення не пішло далі 
публікації окремих фактів, вже позірна нечисленність яких, цілком при- 
родно, не забхочувала до ширших узагальнень. | 

Становище відчутно змінилося на краще завдяки систематичним, 
пошукам архівних документів про майстрів українського малярства. 
Значне розширення обсягу відомостей тро малярів, їх роль у мистець- 
ких взаємозв'язках бало змогу по-новому поставити питання тро місце 
малярів у вказаному процесі. Як відомо, на західноукраїнських землях 


співіснували взаємодіючи дві малярські традиції, які виходили із взаємо- 


пов'язаних і водночас досить віджінних у своїж основоположних принци 
пах духовних культур -- православного Сходу та католицького Заходу. 
Першу з них репрезентували українські малярі, другу -- місцевий варі- 
ант західноєвропейської малярської традиції -- культивували переважно 
майстри польського походження, поряд з ними -- вихідці із Західної 
Євроти, на українських землях майже до" ХІХ ст. традиційно досить 
нечисленні, з останньої третини ХУЇ ст. -- також львівські малярі вір- 
менського походження). У взаємовідносинах українських та польських 
майстрів біяли не лише чинники, які їх роз'єднувала, -- закономірно, у 
них було також чимало спільного. Проте належність західноукраїнсь- 


ких малярів до двох різни мистецьких традицій визначила два окремі 


аспекти їх ролі у системі мистецьких бзаєтодв'язнів регіону. |. 
Роль українських малярів у мистецьких контактат задідноукраїн- 
ських земель простежується у різноманітних проявах від середини 
«ХМ ст. З того часу впродовж століття найбільшу активність у цьому 
плані демонструють майстри львівського осередку. Перший триклад 


літь // Історія українського мистецтва: У 6 т-- К., 1967.- Т.2.- С. 217, 244. Вельми 
промовисто, що у розділах про малярство пізнішого часу таких переліків немає, як немає 
їх і в оглядах інших видів мистецької діяльности. У новішій літературі аналогічний приклад 
подає: Овсійчук В. А. Українське мистецтво другої половини ХУЇ -- першої половини 
ХУМП ст. Гуманістичні та визвольні ідеї-- К. 1985.-- С. 126. " 

. 3 Найповніші відомості про них див; Александрович В. Епілог львівського сере- 
довища малярів вірменського походження: майстри середини ХУП.-- першої третини 
ХУПіІст. // Україна в минулому. - К. Львів, 1996.- Вип. 8.-- С. 136--150; його ж. 
Малярі вірменського походження у Львові перед серединою ХУП ст. // Марра Мипаі. 
Збірник наукових праць на пошану Ярослава Дашкевича з нагоди його 70-річчя.- Львів; 
Київ; Нью-Йорк, 1996-- С. 531--554. На жаль, майже немає відомостей про вірменських 
малярів з інших українських міст, передовсім Кам'янця-Подільського та Язлівця, тому 
неможливо судити про те, як саме виведена з львівського середовища закономірність 
конкретно проявлялася в інших осередках вірменського поселення в Україні. 
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такого роду дає маляр, відомий в літературі під іменем Василя зі Стрия 
(1545). Як видно з унікальної документальної згадки, він був зятем свя- 
щеника львівської Благовіщенської церкви?. Львівський маляр Іван у 1550 р. 
в якихось справах перебував поза містом й був ,зранений" на дорозі 
між селами Підгайчиками та Погорільцями біля Куровичі, 

З другої половини ХУЇ ст. найкраще документально засвідчені во- 
линські контакт львівських майстрів". За наявними відомостями, во- 
линський напрям належав до найважливіших -- поза ближчими околицями 
міста -- натрямів поширення їх творчої активности. Вже у 1550-х рр. 
тут зафіксовано маляра Андрія?. Не цілком ясно вирисовується з доку- 
ментів особа маляра Антона Дяка, слуги князя Олександра Чарториій- 
ського, у якого Андрій, не пізніще як 1552 р. придбав коня?. Гіпотетично 
він може бути ототожнений з львівським малярем, передміщачином. 
Антоном, відомим за побіжною нотаткою 1552 р. в актат гродського 
суду!?, Син Андрія Филитп Терлецький, вірогідно, довгий час працював на 
Воличі -- він ідентичний з ,Филипом, малярем многопеняжним" (Іван 
Вишенський), якого перед 1600 р. підступно вбив луцький уніатсьоції 
єпископ Кирило Терлецький". На Волині (в Луцьку) у 1569 р. на службі у 
брацлавського воєводи, князя Романа Сангушка зафіксований Лаврін Пу- 
хала!?, Збереглися глухі згадки тро поїздки на Волинь його сина Василя, 
зокрема, 1618 р. він перебував у Берестечку?. Серед останніх замовників 
Федора Сеньковича в його затовіті згадується луцький уніатський єпи- 
скоп Єремія Початовський". Іван Городецький був ,своїм' малярем у 
брацлавського воєводи Олександра Домініка Казановського; після його 
смерти наприкінці 1647 р. він намаллював декілька портретів покійного і 
мав працювати над траурною декорацією похорону! в монастирі домі- 
ніканців у Підкамені. Як продовження, волинського напряму певною мі- 
рою може розглядатися і переїзд до Берестя Івана Новосельського, котриї, 
за свідченням берестейського міського уряду, працював там ,немалий 
час" перед 1624 р.19 Його сестра Катерина. вдруге була замужем за люб- 





4 Крип'якевич Ї. Львівська русь в першій половині ХУЇ віку // Записки Науково- 
го товариства імені Т. Шевченка (далі -- Записки НТІШ),-- Львів, 1907.-- Т. 78.-- С. 34. 

з Центральний державний історичний архів України у Львові (далі -- ЦДІА України у 
Львові), ф. 52, оп. 2. спр. 11, с, 427--429, 

8 Там само-- Ф. 9, оп. 1, спр. 28, с. 1043. 

т Александрович 8. С. Волинські контакти львівських малярів другої половини 
ХУЇТ ст. // Минуле і сучасне Волині (тези доповідей та повідомлень 2-і Волинської істори- 
ко-краєзнавчої конференції 26--28 травня 1988 р.).-- Луцьк, 1988.-- Ч. 1.- С. 145--147. 
м 8 А л 2 ксандрович В. Львівські малярські родини ХУЇ століття / | Дзвіна-- 1987.-- 

о ет - . 

9 Там само. 

Ю Жолтовський П. М. Словник художників, що працювали на Україні у ХІМ-- 
ХУПІ ст. // Жолтовський П. М. Художнє життя на Україні у ХМІ--ХУПІ ст-- К., 
1983.-- С. 118. 

п Александрович В. Львівські малярські родини..-- С. 98--99. 

З Александрович В. С. Новое о контактах Йвана Федорова и Лаврина Пухаль! // 
Федоровские чтения 1983.-- Москва, 1987.-- С. 168--170, 

13 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 307, с. 394, 1036. 

М фозійвкі М. |Коплипікаї| о Імомкісї траїаттасі. -- 8кр. ХІМ ШІ. 

ІЗ ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 461, с. 83; спр..482, с. 785. 

Александровіч У. Українска-беларускія сувязі / / Помнікі гісторьі і культурь 
Беларусі.-- 1986.-- Ме 1.-- С. 19. 
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-лінським малярем Павлом". Волинський напрям підтримав 1 самбірсь- 
кий маляр Фебуско -- автор храмової ікони ,Благовіщення" 1579 р. з 
Іваничів на Волині (Харківський хдудожтниій музей). Не відомо, якою мірою 
до цього процесу можна відносити переїзд на Волинь уродженця Жовкви 


Йова Конбзелевича! 8 . 

2 0 2Жнаший порівняно рано зафіксований натрям, зв'язків майстрів львів- 
ского осередку вказує тереїзд до Кам'янця-Подільського на початку 
1570-х рр. Семена Воробія з родини львівських малярів ХУЇ сті., який, правда, 

дуже скоро помер. У Кам'янці був одружений також рано померлий, 

львівський маляр Авдій, син маляра Федора", У 1566. р. в Кам'янці пере- 

бував ближче невідомлий малярський челядник Мартин, двома роками 


раніше нотований у Львові?! 

Пообинокими прикладами зафіксовано ще декілька напрямів контактів 
львівськиг майстрів українського малярства. Іван Чернецький. у 1608 р. 
намалював їкону , Спас Пантократор". для церкви в Шариському Щавнику - 
коло Свидника ( Словаччина)», Филит Федорович підтримував ближче не 
відомі взаємини зі стрийським малярем Нестором (1587--1601)3 й й у 1603 р. 
їздив до Молдавії, де, як вказує його лист бо братства, зустрічався з 
господарем. Федір Сенькович бував у Рогатині й знався з місцевим 
малярем Дмитром Борисковичем'. На можливість особистих зв'язків 
Ф. Сеньковича у Молдавії вказує те, що у 1619 р. молдавський єтискот, 


ї в А України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 147, с. 403. 

8 На жовківське походження маляра вказано: Себагоміся, М. бхкісе х Півбогії 
вані ХУП мієки-- Тогий, 1966--8.272. Його перебування на Волині фіксується від 
1687--1689"рр. власницьким записом на придбаному на ярмарку в Турійську у 168 (остання 
цифра втрачена) рукописному Ірмологіоні, переписаному в Миляновичах в 1687 р. Санкт- 
Петербург, Російська Національна бібліотека, від. рукописів, фонд Придворної співочої 
капели, М» 0-15. У 1722 р. маляр подарував рукопис Хрестовоздвиженській братській церкві 
в Луцьку. На його належність Й. Кондзелевичу вперше вказав: Ясиновский Ю.П. 
Ленинградская коллекция древнепевческих рукописей украйнской традиции // Прошлое и 
настоящее русской хоровой культурьї. Материальт научно-практической конференции, 
Ленинград, 18--24 мая 1981-- Москва, 1984.--- С. 104. Публікацію записів див: Ясінов- 
ський Ю.П. До біографії Йова Кондаелевича // Україна в минулому.- К: Львів. 1994---- 
Вип. 6-- С.143--144. У літературі подається, що й. Кондзелевич придбав рукопис 1687 р. 
Сидор 0. Художня спадщина Йова Кондзелевича // Образотворче мистецтво. - 1985:-- 
ме5-- С. 30; Овсійчук В. А. Майстри українського барокко. Жовківський художній 
" осередок. - К., 1991.-- С. 275. Новий погляд, згідно з яким творчий шлях митця немає 7 
підстав пов'язувати з жовківським осередком, запропоновано: Александрович 8. 
зЛегенда Йова Кондзелевича". Вступ до студій над творчістю майстра на Волині // Волин- 
ська ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Доповіді та повідомлення 
4 наукової конференції, м. Луцьк, 17--18 грудня 1997 року.- Луцьк, 1997.-- С. 6--23. 

19 длександрович В. Штрихи до історії малярського осередку в Кам'янці у ХУЇ 
столітті // Подільське братство. Інформаційний вісник Мо 22 Кам' янець на ПНоділлю, 
1991.-- С. 28. 
| - Александрович. В. Львівські малярські родини.. г С. 100. 

. З Александрович В. Штрихи до історії..- - С. 28. 

22 Грешлик 8. Розсипані перли українського намиста. З подорожі по дерев 'яних 
церквах Східної Словаччини // Пам'ятки України. - 1992.-- Ч. 1-- С. 35. 

28 ПІДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 250, с. 925; спр. 250, с. 501; спр. 388, с. 1098. 

м Юбилейное изданиє в память 300-летнего основания Львовского Ставропигийского 
братства.-- Львов, 1886.- Т. 1.- С. СХ. 

- 23 ДІА України у Львові, ф. 52, оп.2, спр. 87, с. вто спр. 396, с. 1105-1106; 
спр. 453, с. 894--895; спр. 397, с. 384. 
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Досифей залишив саме у нього на рік свої речі??, Серед останніх замов- 
ників маляра у затовіті згадано підканцлера Томаша Замойського?". 1614 р. 
у Т. Замойського перебував на службі малярчик з Краківського передміс- 
тя Григорій?З. Львівський маляр Федір 1643 р. переїхав до Ярослава?. У 
1647 р. львівські малярі Лука Лукашевич та Євстахій Сид Орський ізди- 
ли до Молдавії продавати свої малярські роботи, У 1658 та 1660 р. 
львівський маляр Миколай працював над іконостасом для Спасопреоб- 
раженської церкви Крехівського монастиря? Син Івана Лукашевича (До- 
бротворського) Лука не пізніше як 1664 р. оженився в Бродах??. 
Позальвівські малярі на львівському грунті фіксуються досить рід- 
ко. З ниж вагомий слід в історії місцевого малярського середовища поли- 
шив лише Фебір Сенькович зі Щирця??, У 1640-г рр. у Львові жив і праціовав 
згадуваний Євстахій Сидорський, який, правбоподібно, походив з Переми- 
шля? Лука з Потоку в Угорщині лише вчився 1571 р. у львівського маля- 
ра Степана», Твердження, нібито перед 1577 р. у Львові мав працювати 
Їван з Перемилиля??, побудоване на непорозумінні: цей перемиський майс- 


99 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 35, с. 2235. Пор: Вуйцик В. С. Федір 
Сенькович у контексті стильової еволюції живопису східнослов'янських народів на переломі 
ХУІ--ХУП ст. // Прогресивна суспільно-політична думка у боротьбі проти феодально- 
католицької реакції та уніатської експансії на Україні Тези республіканської науково- 
теоретичної конференції 20--22 квітня 1988 р.- Львів, 1988.-- С. 143, 

ЗТ фозійзкі МУ. (Копашпікаї) о Імломузкісі тпаїатгасй. --- Зхр. ХІМ. 

28 біочупік агіуєідуї роїзкісі. - М/госіачу ебс., 1975.- Т. 2.-- 8. 128. 

3 Ногп М. Висі бидоуїапу ми тіавіасії гіетиі Рггетузіківі і Запоскіе) му Іабасі 1550-- 
1650 па Не ргхевіапек йгралівбусапусі.-- Ороіе, 1968.- 5. 123. 

30 возійзкі М. ЇКогацпікає о шаїаггасі Іммомбікісй..- - 8кр. ХБУШІ, У документі прі- 
звища майстрів не вказані. Перший з них ідентифікований: Александрович В. С. 
Малярський осередок у Бродах // Дзвін. - 1990.-- Мо 3.-- С, 116--117; прізвище другого 
встановлено за документами львівського міського архіву: ЦДІА України у Львові, ф. 52, 
оп. 2, спр. 460, с, 2226, 2231--2232; спр. 461, с. 1596, 1698, 1879, 

31 Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України, від. рукописів (далі 
-- ЛНБ НАН України), ф. 3 (Василіянські монастирі), оп. 1, спр. 815, арк. 42, 68, 99 зв. 

За Але ксандрович В. Малярський осередок..--- С. 116--117. 

38 Походження майстра, навколо якого в літературі висловлювалося немало без- 
підставних домислів (найновішим прикладом служить: Овсійчук В. Майстри перехідної 
доби (Роздуми над творчістю художників львівського Ренесансу Федора Сеньковича та 
Миколи Петрахновича) // Записки НТШ, Праці Секції мистецтвознавства.-- Тьвів, 1994.-- 
Т.221.-- С. 90), на документальній основі з'ясовано: Александрович В. Федір Сенько- 
вич. Життєвий і творчий шлях львівського маляра першої третини ХУП ст. // Львів: місто 
2- суспільство -- культура. Вісник Львівського університету. Серія історична-- Львів, 
1999.-- Спеціальний випуск.-- С. 57--59. 

34 Підставою для такого висновку є відомості про перемиську священичу родину Си- 
дорських: Агспімиі Райзізмочме ху Резетубіа (далі -- АРР), Агсбічлиго пазів Ргхетубіа, 
зувп. 57, 5. 1347, 936--9837, 1035. У вересні 1649 р. на вимогу В. Сидорського скульптор з 
Хирова Дмитро Абрагамович потвердив у Перемиському міському уряді сказане малярем 
під час перебування у Перемишлі, що його брат загинув би у Львові під час ,тривог", якби 
маляр не взяв його до себе: Там само-- Сигн. 58, с. 82. Брат маляра Григорій у 1650 р. 
згадується як дидаскал в Луцьку: ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп, 2, спр. 461, с. 1879. 

38 Возіеї БЕ. 7 дсіеібуу гааіагєїута Імомувківро // 5КН8-- Кгакобху, 1896.- Т. 5.-- 
5.157. 

36 Майкочувкі Т. Ілуомокі сесії тлаїагау м ХУТ і ХМІ чліеки,-- Ілубух, 1936.- 5.19; 
Жолтовський П. М. Словник-довідник художників, що працювали на Україні у ХУМІ-- 
ХУПІ ст. // Матеріали з етнографії та мистецтвознавства,-- К., 1962.-- Вип. 7/8.-- С. 205; 
його ж. Словник художників..-- С. 139, 
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тер помер ще перед 27 квітня 1555 р.37 Його син маляр Микола згаданий 

у львівських актах 1577 р. цілком витадково?З, Так само випадковий для 

Львова характер має відома нотатка 1562 р. про самбірського маляра 

Германа? та вишенського маляра Стецька (1596). Набагато тісніші 
стосунки в місті мав згадуваний стрийський маляр Нестор. 1637 р.у 

документах Львівського міського архіву занотований рогатинський ма- 

ляр Федір, а двома роками тізніше -- челядник Лука Степанович'?. Як 

зазначалося, певні контакти у Тьвові мав рогатинський маляр Дмитро 

Борискович. 

Досить скромно документи висвітлюють роль. майстрів тперемись- 
кого середовища, українських малярів та залежних від нього осередків у 
системі мистецьких взаємозв'язків західноукраїнських земель. Характе- 
рною особливістю цього аспекту проблеми є майже філковитий брак . 
бубь-яких вказівок на взаємні контакти майстрів Перемилиля, і Львова. 
Зате в самому Перемишлі у ХУЇ ст. зафіксовано бекілька майстрів із 
осередків, які входили бо сфери його впливу. Насамперед че згаданий у 
перемиських міських актах під 1553 р. мостиський маляр Іван3, зано-. 
тованлй у 1560 р. самбірський, маляр Васько Вробльович та 1609 р. -- 
Павло"?, Під 1617 р. у місті згадано маляра Якова з Риботич'. У 1660-х 
чи 1670- «о рр. до Перемалиля переїхав Іван Щирецький з Мостиськ". 


зт ДРР,. -Аговічлит тіазіа Ріхетубіа,. зувп. 11, 5. 58. Докладніші відомості про нього 
див. Аіекзапдагомуєх МУ. Рітештувсу пааїагте росбодіяепіа чКгаїйзКкіево ЖУТІЇ ріегувле) 
роїоуу ХУП міеки (друкується). 

38 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 226, с. 1101--1102, Пор.: Болійзкі МУ. 
Шопацлікає) о Імуомуєкісі пааіагтасі. - бар. ЩІХ. Про нього див.: Аіекзапдгомуст МУ. 
Рггетуєсу гааіагге... 

39 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 13, с 551. Пор: З озійзкі МУ. |Копацпікат 
о Іугомгвкісії таїагласі. -- 89. НІХ. У літературі цілком безпідставно подається як ,львівський 
маляр із Самбора": Жолтовський ТП. М. Словник-довідник художників..-- С. 200; 
Зіомупік..-- Т. 2-- 8. 309; там само-- М/тосіач еїс, 1979.-- 7. 3-- 5.55; Жолтов- 
ський П. М. Словник художників... - С. 123, М. Гембарович навіть зідентифікував" його зі 
скульптором Германом ван Гутте: Себаготісяа М. Зкифіа рад дгівіаті киїбигу агіувіуся- | 
пеі рбєпеєо Вепезапзи му Роівсе- - Тогий,, 1962.-- 5.28. 

| Я ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 251, с. 745, 918. 

ЧЯ Там само.-- Ф, 9, оп. 1, спр. 223, с. 894. Пор Мельник В.Ї. Церква Святого 
Духа в Рогатині. - К., 1991-- С. 28. 

49 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 54, с. 388--3817; спр. 155, с. 67. Пор. 
Мельник В. І. Церква-Святого Дука» -- С. 28. 

48 АРР, Агсіічлит гпіазба Ргтетубіа, зуєп. 119, 5. 244 (Іван надає свої повноваження 
на ведення судової справи з візником Данилом Миколі, зятеві Їжа). : 

Ч Там само.-2 бувп. 25, з. 8-9, 

4 Там само.-- букп. 37, 5. 286, 246; ЦДІА України у Львові, Ф 18, оп. 1, спр. 

328, с. 997. 
3 боруаіх У. Т. бабака хівші Ріхетузківі Ї бапосківє| окоїр гоїки 1600. Юмаві о . 
мгукопамусасі // Закика оїкоїю гоки 1600, Маїегіаїу беєії Зіомаглувтепіа Нівіогукб З2бикі 
г0гвапігоугале! рггу м'зрбїргасу У/удтіаїа Киїйшу Ргегудішт Уоіеч'бдакіс) Ваду Магодоугеі 
чу ІмБіліе, Габіїп, Йвборад 1972.-- Магзтамка, 1974.-- 5.217. 

«я Александрович В. Нові дані про риботицький малярський осередок другої 
половини Х УП ст. // Народна творчість та етнографія. -- 1992.-- Мо 1-- С. 69--63; його ж. 
ВБуробускі обгодек шаіагекі м дйгиріер| роіюмів ХУП зу. // Роізка--(/Кгаїпа 1000 Іаї 
завіедівіма-- Ргаетубі, 1994.-- Т.2: 8бидіа 2 дліе|бму спгтебсіайіма па ровгапісти кий» 
гомутпаі і еіпісгпута.-- 5. 349--350. . . | 
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Проте загалом таких архівних свідчень у Перемалилі вдалося виявити 
небагато. 

У процесі формування, нової художньої системи професійного укра- 
їнського малярства з кінця ХУЇ ст. як один з його наслідків відбуваєть- 
ся зближення із західноукраїнським маляретвом західноєвропейської 
традиції, внаслідок чого окреслюється новий напрям:діяльности укра- 
їнських малярів та їх мистецьких взаємозв'язків. Мабуть, найранішим. 
троявом цього нового явища є документально потверджений факт. 
навчання у 1596 р. в Кракові ближче не відомого маляра Васька, сина 
передміщан постригача Юська та Оришки?, Можливо, у цьому кон- 
тексті варто згадати й відзначене замовлення тідканцлера Томаша 
Замойського, яке наприкінці життя виконував Федір Сенькович (цілко- 
витої впевнености у цьому бути не може, оскільки конкретний гарактер 
самої роботи залишається невібомим).,За відповідний приклад можуть 
правити згадувані моменти біографії маляра Івана Городецького. На 
середину століття, складається навіть своєрідний тит маляра, який 
репрезентує Юрій Шимонович-старший?. Не бажаючи залишатися в 
бубь-чиєму підданстві, він переїжджав з місця на місце, Замолоду май- 
стер, вірогідно, подорожував по Європі, якийсь час провів у Львові, де одру- 
жився з сестрою вібомого львівського маляра Івана Корунки. У 1651 р. 
він виконав намальовану цілком і повністю в традиціях польської релі- 
гійної іконографії ікону Богоробиці для парафіяльного костелугв Чудці 
біля Жешова (Жешів, костел Різдва Богородиці)??. Наприкінці 1660-х та 
на початку 1670-х рр. Ю. Шимонович-старшлий жив у Станіславі (Івано- 
Франківськ), де, зокрема, працював бля його власника Андрія Потоцького. 
Не пізніше як 1674 р. майстер прибуває до Львова, а перед 20 серпня 
1675 р. стає сервітором короля Яна ПІ Собеського її далі переїжджає до 
його міста Яворова, де помер війтом. 20 серпня 1675 р. сервітором Яна 
ПЇ став також маляр з Комарна Матвій Домарацький, який з-перед 
1668 р. десять років працював у Львові, після чого повернувся до рідного 
міста?!, У королівському привілеї згадується його робота для польного 
гетьмана Диштра Вишневецького Ї князя Корибита") та .тои боці" 
львівського старости Яна Мнішка. У 1671 р. він виконав якусь малярську 
роботу для палацу сяноцького старости Яна Єжи Мнішка в Ляшках- 
Мурованих коло Самбора??. Найтізнішим за часом свідченням цього проце- 


48 ДІА України у Львові, ф. 52. оп. 2, спр. 23. с. 1296. Документ опубліковано! Але- 
ксандрович В. Малярі у мистецьких взаємозв'язках Львова і Кракова ХУ--ХУЇ ст. // 
Імубу: Міаєвіо -- зроієстедвїмо -- Киїкига-- Ктакбу, 1998-- Т. 2: 5іабіа 2 длівібму Іммо- 
ча / Род ге. НепгуКка УУ. ХайдйзКківво і Кагхітіегха Кагоїсзака.-5. 330. 

99 длександрович В. Майстер Юрій Шимонович-старший // Образотворче мис- 
- тецтво.- 1990.-- Ме 1-- С. 27--28; його ж. Хом кпаїегіаїу йо біовгабіі і іругбгсковсі 
Зеггеро Згупопом/йста-зіагєсеро огах еглево Кіецієга Згутопоміста 8іетівіпомувіівво // 
ЕКоїа Нізіогіавб Агіїша-- Кгакобу, 1991.--- 7. 27.-- 5.111--112; його ж. Отец и сьшн Ши- 
моновичи в историй западноукрайнской живописи второй половинь ХУП в. // Памятники 
культурь. Новье открьтия. Ежегодник. 1991.-- Москва, 1997.-- С. 204---213. 

50 Мікіе! М. Міехпапу обгах Маїкі Водеі с Раїесіаїківга роіліа Легаено Згутпопомиіста // 
УУігегипКкі плагур)пе уу агспідіесезгі рггегпуєКіеі: фіесегіа глеблоу8ка-- Влезабуу, 1992.- 
752. 1.-- 85. 25--217. . 

З обіомупії..-- МУгосіаму ебс., 1993-- 7.1: Папреїпіепіа і врговіоматіа.--- 5. 4. 

ЗВ одійвкі М. (Кохацпікаї) о імомякісі паїаггасі... - З2р. ХІІХ. 
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су є переїзд до Познані самбірського маляра Андрія Радиловського, який 
прийняв тут. міське право у 1681 р.53 

Юрій Шимонович-старший та Матвій Домарадський розпочина- 
ють тему українських малярів Яна ШІ, середовище яких дає найцікаві- 
ший приклад ролі майстрів українського походження у мистецькитг 
взаємозв'язках останньої чверті століття. Найважливішлий аспект, даної 
троблеми пов'язаний з біяльністю загадкової дотепер малярської ака- 
демії у Вілянові. Очевидно, їй склад на прикінцевому етаті. існування. 
фіксує реєстр малярів у видатках на похорон короля. Центральною 
фігурою вілянівської малярні є Юрій Шимонович-молодшмі, більше відо- 
май, за польською літературою, як Єжи Елеутер Семігіновський??, Син. 
Ю. Шимоновича-старшого, він був посланий королем на навчання в Па- 
риж і Рим, бе після закінчення курсу йому надано диплом академіка 
Академії св. Луки? Отримавши першим серед українських малярів -євро- 
пейське визнання, він більшу частину творчого оєиття провів у Вілянові 
та Варшаві, де фіксується з 1686 р.) Інший майстер вілянівської ма- 
лярні, Іван Апеллес'З, теж належить до грути українських. малярів коро- 
ля. Як виявилося, він походив з Яворова або ж принаймні тровів у місті 
значну частину свого життя, тут у 1695 р. вдруге одружився й осів 
після смерти свого коронованого протектора??. У 1698 р. разом з яво- 
рівським малярем Іваном Жугаєвичем" він працював над іконостасом 
для церкви в Ярославі. У реєстрі королівських малярів 1696 р. серед. 
челядників названі, зокрема, Руткович та Роєвич. Перший із них, очевидно, 





58 Аіекзапдгомуєа ТМ. 5. Момге плаїегіаїу..-- 5.124. Про його активність на терені 
Познані з 1681 по 1687 р. див: Вгозів А. Маїегіаїу Фо Бізіогії забцкі (У/іеїкороівііві до 
"ФРохпай, 1934.-- 85. 258--264. : " " " й 

4 Кагрочіся М. Леггу. Еіецієг 8іетівіпомівкі тлаїагя роізкіево Багока--- УУтосіаму 
еїс., 1974.-- 5, 30. - - Р : 

55 Нову інтерпретацію ролі маляра в мистецькій історії епохи див. Алексан дрович В. 
Майстер..- С. 27--28; його ж. Моуге глаїегіаіу.. - 8. 111--112; його ж. Отец и сьн 
Шимоновичи..-- С. 218--219. Ли - 

58 Кат роміся М. Зегху Кіеціег Зіетівіпомувкі..-- 5. 20. -. 

г 5т Зіаглупзкі 7. Міапом. Дліеіе ридому раїаси га апа ПІ-- Магахама, 1976.-- 
5.104, 105. - | М .. 2 С " 

598 Там само--5.173, 174. - М . 

39 длександрович В. Слідами Апеллеса. Історико-архівні фрагменти до біографії 
загадкового західноукраїнського маляра кінця ХУП століття // Старожитності (Київ). - 
1992.--- Ч. 18--19-- С. 3. : " 

"Ключ до ідентифікації спадщини майстра дає невідома досі дослідникам його ікона 
1718 р. ,Їван Предтеча з житієм" з церкви святої Параскеви у Новому Ярі (Язові) біля 
Яворова (Національний музей у Львові, Ме 1-1797) | 2 

80 АРР, Агсбіулат Ррізкиребма вгеско-Каїоісківро м Ргхешуби, зуп. барі, 2, 8..104. 
Це може бути іконостас, що був у церкві у Сеняві, куди його закуплено в другій половині - 
минулого століття: Діло. - 1885.-- Ч. 97 (висловлюємо щиру подяку Юркові Дубику, який 
вказав на наведене газетне повідомлення). Тепер зберігається у сховищі церковного 
мистЄцтва музею-замку в Ланьцуті, більшість ікон перемальовано. Висловлюємо щиру: 
подяку Ярославові Туру, який вказав (нинішнє місцезнаходження іконостасу, та Марті 1 
Антонієві Нікелям і хранителеві ланьцутської колекції ікон Ярославові Гемзі за можливість 
ознайомитися з частинами цього ансамблю. Справа походження іконостасу вимагає дальшого 
з'ясування, насамперед з огляду на його професійний рівень, який не дуже відповідає 
відомостям про І. Апеллеса. З Ярослава походить ще один не відзначений у літературі 
іконостас, неопубліковане Моління з якого так само зберігається у Ланьцуті. 
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ідентичний із сином жовківського маляра Івана Рутковича Михайлом', 
другий -- з невідомим на ім'я сином іншого жовківського майстра -- 
Дем'яна Роєвича??. Отже, очомована Ю. Шимоновичем-молодшлм. віля- 
нівська малярня. відіграла тевну роль у підготовці кадрів майстрів для 
підльвівських резиденцій короля й зробила свій внесок у розвиток ма- 
лярських контактів західноукраїнського історико-культурного регіо- 
ну. Правда, безпосередніх свідчень про біяльність членів вілянівської 
малярні у навколольвівських резиденція Яна ПІ виявлено небагато. У 
даному контексті можна згадати лише анонімного майстра, який у 
1686 р. малював на атласі великих розмірів колтрину бо жовківської 
замкової бібліотеки, та не названого на ім'я челядника Юрія Шимоно- 
вича-молодшого, який у 1688 р. приїжджав з Вілячова до Жовкви? 

" Наявні факти біографій майстрів з мистецького оточення короля 
дають немало прикладів активного використання їх на роботах у різ- 
них королівських резиденція. Ще у 1669 р. львівський маляр Павло отриг- 
мав 80 золотих за якусь роботу для Жовкви??. У 1680 р. не названого на 
ім'я яворівського маляра з челядником відсилали до Вілянова??. Нерідко 
майстри для певних робіт на місці переїжджали до тієї чи іншої із 
західноукраїнських резиденцій короля. Так, відомий на зжовківському грунті 
маляр Тимофій у радунках Жовківського замку тід 1687 р. згадується як 
зприйшлий до малювання стель, і в лазні, і до інших замкових робіт. 
У 1691р. він працював у яворівському замку над ,перспективами" -- 
встановленими у перспективі алей пейзажами, покликаними ілюзіоніс- 
тично збільшувати простір невеликого замкового парку, 1 взяв для допо- 
моги не зафіксованого в інших джерелах маляра Валентина". Крім 
Яворова, Тимофій був зайнятий декорацією нового палацу в Кукізові??, У 
1684 р.на роботу до Яворова було вислано не названого на ім'я маляра з 
Куликова, Через три роки до Яворова вислано золочівського маляра 
Миколая", У свою чергу три золочівській резиденції в 1687 р. працював 


81 У УКовкві документально зафіксований лише в 30-х рр. ХУЩІ ст: Свєнціцька В. 
Словник жовківських майстрів живопису та різьби // Українське мистецтвознавство.- - 
Кк. 18967.- Вип. 1.-- С. 143--144. 

зе Про нього див: Шіеїшуюв уаїзбубіпіє ієіогі)о5 агсрумає (далі -- БУТА), Ї. 1280, ар. 1, 
5. 705, 1.77 у; 5. 707, 1. 86 у; 2. 458, ар. 1, 5. 2773, 1 46 у; Пацьянальнь архі) Роспублікі 
Беларусь в Мінску (далі -- НА Рзспублікі Беларусь), ф. 694, воп. 2, спр. 9995, л. 45 зв.; 
Наукова бібліотека Львівського державного університету ім. 1. Франка, від. рукописів (далі 
-- НБ ЛДУ), М» 604/ПІ, арк. 60 зв. - 

83 НА Рзспублікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 8082, л. 15 зв. 

94 Агспіч што Сібупе АКкі Бамтпусі (далі -- АСАГ), Агсбічлит Вадгічійому, б». 5, 
тека 121, зувп. 5590, 5. 68. поз , . . 

65 НА Реоспублікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 2235, с. 282, 304. Майстер, вірогідно, 
ідентичний з львівським малярем Павлом Вощиловичем, знаним насамперед з судового 
процесу з М. Домарацьким (1671): Бозійвкі УУ. |Копайпікаї| о Іммомекісь тпаїаггасі..-- 
бар. ХІУПІ. , 

56 АСАГ, Агсбічмлаит Вафлічійбуу, ду. 5, вка, вурп. 1382, з. 2; НА Распублікі Бела- 
русь, ф. 694, воп. 2, спр. 282, л. 173 зв.; спр. 2861, л. 12; Кі)аіком які МУ. Мпеїтха раїаси 
ху УУПапомліе-- Магехама, 1977.-- 5.14. 

91 ДСАЮ, Агсбічмит А. Слоіомувкіево, зурт. 402, є. 36. 

88 Там само-- Агсрічшта Вафлімійоу, до. 25, зуБі. 1522, 8.110 У, 111, 111 у, 112. 

99 НА Роспублікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 2490, л. 41 зв. ІМТА, Ї. 1280, ар. 1, 
ь. 709, 1. 58; Ь. 710, 1. 25 м. ми " 

ТО НА Реаспублікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 2861, л. 12. 

Ч Там самог- Спр. 2863, л. 38. 
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сасівський маляр Іван'?. Не пізніше як 1698 р. він придбав у Золочеві 
будичок'З 1, очевидо, переселився до міста. 

Документовані факти досить численні, 1 це найкраще й найповніше 
демонструє роль середовища українських майстрів Яна ПІ у розвитку 
малярських контактів задідноукраїнських земель. Однак було б неспра- 
ведливим зводити даний аспект, взаємозв'язків майстрів українського 
малярства лише до представників тих міст, де були тідльвівські рези- 
денції короля. На це вказує хоча б приклад згадуваного Андрія Радилов- 
ського зі Самбора, який жив у Познані. 

Окрім майстрів Львова та підльвівських резибенцій Яна пі, в систе- 
му мистецьких взаємозв'язків регіону активно включалися й інші ма- 
лярські осередки. Поза сферою королівського меценату менше відомо 
про даний аспект історії жовківського малярського осередку. Його пред- 
ставники, мабуть, працювали передовсім для ближчих околиць міста. З 
достовірних творів жовківських майстрів найдалі -- у церкві Собору 
архангела Михаїла в селі Соловій біля Курович на тівденний схід від 
Львова -- зберігся з» Стас" Івана Рутковича 1697 р." Не цілком меразнали 
є задокументовані зв'язки Івана Рутковича у Білому Камені". Мав він 
тісніші зв'язки з монастирем. у Волиці- Деревлянській -- не тільки пра- 
фював над іконостасом монастирської церкви на початку 1680-х рр.,а 
й вписався 1688 р. до монастирського пом'яника!?, Найдалі від Жовкви 
документально зафіксований Олександр Арцимович, який у 1684 р. пере- 
бував у Черниці коло Бродів та в самих Бродах". Наведений факт. міг 
бути безпосереднім наслідком перехобу міста в руки Собеських. Жовків- 
ський маляр Іван Поляхович, одружений із сестрою знаного львівського 
майстра Івана К орунжи!з , у середині ХУП ст. побував у Києві й втисав 
свою родину до пом'яника. УМ ОРЕНОЮ монастиря", Дем'ян Роєвич У 


НА Республікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 72863, л. 37. 

13 Там само-- Спр. 2866, с. 38. 

м Овсійчук 8. А. Майстри українського барокко. Жовківський художній осере- 
док-- К., 1990.-- С. 158. Їкона репродукована: Музей народної архітектури та побуту у 
Львові. Українська їкона ХУ--ХУП століть / Автор тексту та упорядник альбому Ната- 
лія Шамардіна.-- Львів, 1994.-- Їл, 32. 

175 Найповніший аналіз відповідних відомостей та висловлюваних з цього приводу погля- 
дів див: Александрович В. Два документи до початків сівррасі Ївана овуриевизе / 
Записки НТШ. Т. 227--С. 3173. : 

" Проведена У 1998 р. реставрація ансамблю показала, що, всупереч висловлюваним 
у літературі поглядам, він не є роботою самого Ї. Рутковича. Над іконостасом працювало 
декілька майстрів, ікони жобвківського маляра -- поза намісним Спасом з його вкладним 
написом -- займають у волицькому іконостасі досить скромне місце. Авторська атрибуція 
окремих його ікон потребує спеціального дослідження. 

16 Александрович В. Два документи..-- С. 374, 376. 

зв Александрович В. Малярський осередок..-- С.118. Серед матеріалів жовків- 
ського міського архіву ніяких відомостей про майстра віднайти не вдалося. Твердження 
Мечислава Гембаровича нібито мистецтво жовківського осередку поширювалося аж до 
Наддніпрянської України (Серагомісі М. 52Кісе..-- 5.269) -- одне з вже традиційних 
перебільшень (у даному конкретному випадку абсолютно невірогідного масштабу) в уяв- 
леннях про роль і місце Жовкви у мистецькому житті західноукраїнських земель. У нові- 
шій літературі його повторює: Овсійчук В. А. Майстри українського барокко..-- С. 21. 

18 Александрович В. Майстер..-- С. 17; його ж. Моє таїегіаїу.. - 8. 113. 

19 Центральна наукова бібліотека ім. В. Вернадського НАН України, Ін-т ГЕРУКОЦИСВ; 
М» 374/375-с, арк. 350 зв. 
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1692 р. посилав сина бо Львова продавати їконий?, У львівській церкві 
святого Дмитра на Збоїськах збереглася храмова їкона, яку 1693 р. вико- 
нав Іван Руткович?. 

Про роль майстрів інших регіонів у мистецьких взаємозв'язках за- 
хідноукраїнських земель відомо порівняно менше. Тут, може бути зга- 
даний передовсім острозький маляр Іван Ставрович, У 1603 р. він жив? 
? працював у Буську, в 1609 р. у Бродах уклав контракт. з Олександром 
Загоровським на малювання іконостасу для Загоровського монастиря. в 
околицях Луцька, але не виконав замовлення й наступного року працю- 
вав у маєтку Анни Гойської Орля?з. Острозький маляр Петро у 1610 р. 
значиться серед боржників львівського аптекаря Яна Кучковськогой". 
Бробівський маляр Федір у 1659 р. малловав невелику ікону Богоматері 
» під Поморяни", тобто для околиць Поморян коло Золочева??, Добре 
знаним у Бродах був маляр з Кам'янки-Струмилової (Кам'янка-Бузька) 
Роман Могильницький: у 1664 р. місцевий лавничий уряд використав 
його як фахівця три оцінці малярського каменю для тертя фарби??. 
Інтереси бробівських майстурів сягали ближчих околицях Львова -- міс- 
цевий, маляр Григорій у 1675 р. мав учня Григорія Колінчака з Гологір?", 
1684 р. ярославського малярчика Андрія звинувачувано у вбивстві яво- 
рівського кантора Зеліка?8. Отже, малярські контакти обох міст. зав'я- 
залися забовго до того, як Іван Апеллес та Іван Жугаєвич працювали над 
іконостасом, ярославської церкви. У 1696 р. в Дубні перебував не назва- 
ний на ім'я золочівський маляр, котрий з не зазначеної у віднайбеній 
джерельній згадці причини втік з міста?8, 

Окрему сторінку в історії мистецьких контактів західноукраїнсь- 
ких земель становить діяльність майстрів провінційних осередків львів- 
сько-перемиського культурного регіону, з яких найактивнішими у другій 
половині ХУЇЇ ст. виступають Риботичі та Судова Вишня. Їх поява на 
мистецькій карті викликана особливостями розвитку історико-куль- 
турної ситуації ХУП ст., визначеної новими чинниками мистецького 
процесу, такими, як занепад давнього осередку українського малярства у 


90 НБ ЛДУ, від. рукописів, М» 604/ТІ, арк. 60 зв. Документ віднайшла Віра Свєнціць- 
ка, проте викладені у ньому відомості вона подала так, ніби маляр сам продавав власні 
роботи: Свєнціцька В. Ї. З нових архівних джерел про жовківську школу художників. 
Їван Руткович -- маляр жовківський другої половини ХУІЇ ст. та його оточення // Науко- 
во-інформаційний бюлетень Архівного управління УРСР-- К. 1963---.М» 6-- С. 39. 

її (Овсійчук В.А. Майстри українського барокко. - С. 216. 

82 На це вказує згадка про маляра Івана у переліку членів Миколаївського братства: 
Хомишин М. Цінне джерело до історії братського руху в Буську // Прогресивна суспі- 
льно-політична думка..-- С, 47. 

33 Александрович В. Малярський осередок..-- С. 114. 

М пФебагоуісі М. Рогігеї ХУР-ХУШІ улеки чує Ілуомлів,-- УМ/тосіачу еїс, 1969.- 
5.46, ргхур. 64. 

85 Александрович В. Малярський осередок... -- С. 116. 

36 о Александ рович В. Малярський камінь для тертя фарби // Жаовтень,- 1987.-- 
Ме 6-- С. 112; його ж. Малярський осередок.-- С. 118. 

зт Александрович В. Малярський осередок..- С. 117. 

38 Національний музей у Львові, сектор рукописів і стародруків (далі -- НМЛ), М» 61 
(стара -- Е. 44), арк. 57 зв. 

99 НА Распублікі Беларусь, ф. 694, воп. 2, спр. 2866, л. 38 зв. У документі він окресле- 
ний як ,Якимців зять". 
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Перемалилі, поширення низової іконописної творчости й остаточне скла- 
дення самостійного народного натряму в їконотисі. . 

Майстри риботицького малярського осередку працювали передовсім 
на Лемківщині? -- на саід від теперішнього: українсько-польського кор- 
дону твори з їхніми підписами зафіксовані в унікальному випадку вже у 
ХУПІ. ст, Спроба П. Жолтовського показати проникнення риботиць- 
ких малярів на Закарпаття? не має під собою грунту". Хоч автор 1 
твердить, що на Закарпатті працювало багато риботицьких малярів, - 
сама його теза конкретно базується лише на діяльности Івана Щире- 
цького, який не має нічого спільного з Риботичами, принаймні такий не 
потверджений документально? Цей висновок стосується не лише за- 
карпатського напряму діяльности риботицьких майстрів. Зроблено та- 
кож спробу поширити їх вплив на Румунію?" В основі цієї спроби лежить 
невиправдане розширення поняття риботицького малярського осеред- . 
ку аж до підміни ним народної течії задідноукраїнського малярства 
взагалі. Риботмчі у свою чергу мали власну систему малярських контактів, 
на яку вказує вже згадувана присутність у Перемишлі маляра Якова у. 
1627 р. Інший приклад дає походження з Ліска маляра Василя Сидорови- - 
ча; який одружився, з вдовою у Риботичал??. Збереглися відомості про те, 
що 1679 р. він малював їкони Богородиці та святого Миколая для» ,свя- - 
щеників Семенів Тростямецьких""?, Важливим свідченням про контак- 
ти риботицьких малярів поза. містом є перебування Якова та Іванка 
Домбровського на ярмарку в Самборі у 1677 р. 7 Унікальний приклад з 
іншого о осередку подає переїзд з Сянока до Дрогобича Степана Мебиць-. 


когод8 


30 Вівкирекі В. Маїагвїмо ікопоме,од ХУ Чо ріегуувгеі роїюму ХУПІ уїеки па 
іетКкомвасвуапів // Роівка вакиКа Гадома.-- 1986.-- МО 3--4.-- 8.162; його ж, бхбака 
Жобсіоїа ргаууовіачтпево і цпіскіедо па іегепіє фііесегії рггетуєків) у ХУП і ріегуувеі - 
роюоутіе ХУМЦІ м. // Роізка- -Октаїпа- г 8. 356. 

1 Откович М.П. Народна течія в українському малярстві ХУП--ХУПІ ст-- К., 
1991.-- С. 60, 88. 

22 ? Жолтовський п м Український живопис ХУП-ХУШ сток, 19т8-- С 280, 282. 

" Це, звичайно, зовсім не-означає, що майстри історичного перемиського регіону 
українського малярства не проникали на територію Закарпаття, передовсім у. гірські його . 
райони. Такий рух. виразно засвідчують порівняно нечисленні збережені тут пам'ятки іко- 
нопису ХУЇст. Вони дають цікавий матеріал для дослідження цієї проблеми у контексті . 
початків малярської культури карпатського регіону та її мистецьких взаємозв'язків. 

93 Александрович В. Нові дані.-- С. 62--63; його ж. Вуробускі обгодек.. м 
5. 349--350. 

М Откович М. П. "Твори риботицької народної школи малярства на Україні, у Сло- 
ваччині та Румунії // Українське мистецтво у міжнародних зв'язках. Дожовтневий період-- 
К., 1983.-- С. 91--92; його ж. Народна течія.- С. 50, 

95 Разіпасіб А. ІДлієів Гезка до 1772 гоки.-- Влевабує, 1988--- 8. 129. Найповніші | 
відомості про маляра див. Александрович В. Нові дані. -- С. 62-63; його. ж. -Вуробускі 
озгодек гааіатзкі..-- 5. 849--850. 

38 Аїекзапдагомуєх М. Вубоїускі овгодеї плаїатзкі.. -- 5. 347. 

9т "Александрович В: С. Нові дані:-- С. 6 його ж. Вубоїускі. овгодек тоаіатакі.» о 
5, 347--348. 

38 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 66, с. 616--617; спр. 157, с. 2159, Його 
нащадки пізніше діяли на Лемківщині: Візкирзкі В. 82ішКка Кобсіоіа ргачговіамтпено і 
ипіскіено..-- 5.356, 365. Прізвище вказує на походження їхньої родини з Медики біля 
п ремицщия, проте немає достатніх підстав твердити, як це робить Р. Біскупський (йо-.: 
го ж. 5.856), про походження конкретно з Медики самих малярів. - - 





528 ВОЛОДИМИР АЛЕКСАНДРОВИЧ 





Закарпатський напрям? освоїли насамперед майстри Субової Вишні, 
відомі майже виключно за авторськими підписами на іконах'??, Працю- 
вали вони як на Закарпатті, так і на Підкарпатті, в селах та містеч- 
ках обабіч закарпатської дороги. Найвидатнішим серед них був Ілля 
Бродлакович. Маляр Ілля навіть на постійно осів у Мукачевому"?! За- 
молоду до цього напряму доклав зусиль і Стефан Дзенгаловий, причому 
вівтар, який він намалював у 1658 р. для костелу євятого Михайла у 
Старій Солі!??, є пам'яткою, унікальною для вишенського кола майстрів, 
-- інших їдніх робіт, для костелів поки що не зафіксовано. Пізніші його 
твори відомі лише на території сучасної Польщі! 

Свій внесок у розширення закарпатського напряму могли зробити 
також малярі Яворова -- на це вказує підпис яворівського міщанина 
Стефана на срамовій їконі з церкви святої Параскеви у Ясінці-Масьовій 
біля Турки! З, Обидва малярські осередки, безперечно, підтримували тісні 
зв'язки, хоч наразі єдиним документальним підтвердженням цього є ви- 
шенське походження яворівського маляра кінця ХУП -- першої чверті 
ХУПІ ст. Петра Штурмака (Виковича), сестрінця Івана Ателлеса!?5. Яво- 
рівські малярі, зрештою, діяли не лише на закарпатському натрямі: у 
1660 р. яворівський майстер Федір працював над іконостасом для церк- 
ви святого Миколая у Кредівському монастирії??, 

До майстрів закарпатського напряму належить також уперше за- 
фіксований в Мостиськах Іван Щирецькиїйї, віднайдені підкарпатські та 
закарпатські твори якого пов'язані з перемиським теріодом біографії 
митаця!ї, Приклади Стефана з Яворова та І. Щирецького свідчать, що 
на ,закарпатській дорозі" могли працювати майстри з інших маляр- 


99 Про нього детальніше див: Александрович В. С. Закарпатський напрямок 
діяльності західноукраїнських малярів другої половини ХУП ст. як результат розвитку 
мистецької ситуації у львівсько-перемиському історико-культурному регіоні // Культура 
українських Карпат: традиції і сучасність, Матеріали Міжнародної наукової конференції.-- 
Ужгород, 1994.-- С. 289--299. 

109 Першим перелік місць, в яких збереглися твори вишенських майстрів, подав: Дра- 
ган М. Українська декоративна різьба.-- С. 95. 

ЩІ Жолтовський ПП. М. Словник хуложників.. - С. 118. Тут майстер ілентифікований 
з І. Бродлаковичем, хоч раніше автор висловив оперту на стилістичному аналізі збережених 
на території Закариаття ікон з підпиєбм маляра Іллі думку, що тут приблизно одночасно 
працювало два майстри з таким ім'ям: Жолтовський П. М. Станковий живопис // 
історія українського мистецтва...-- К. 1968-- Т.3: Мистецтво другої половини ХУП-- 
ХУМІЙ століття-- С. 194. | 

М? Вазницький Б, Крвавич Д Стефан Паввнгаловий, маляр змтенський // Об- 
разотворче мистецтво.- 1980.-- Ме 5.-- С. 28. 

М  Відкирекі В. Срогавієму павторпа іететопасна Човіа Мапіоїузкієно // Майегіаїу 
Михешиа Видочпісіма Іцаоомевно у Запоки-- 1986.-- Т.29.-- 5.129--134; його- ж. копа 
му абіогасі роізкісі,-- У/агязауга, 1991.-- 11. 101; його ж, б2іика Жобсіоіа ргауовіалупено 
і шпіскіеро..-- 5.356, 365. 

14 Драган М. Українська декоративна різьба ХУІ--ХУНІ ст.-- К., 1970.-- Є. 95. 

105 НМЛ, сект. рукописів і стародруків, М» 1556, арк. 17 зв. Без поклику на джерело 
подано: Александрович В. Слідами Апеллеса..- - С. 3. 

106 ЛНБ, від. рукописів, ф. 3 (Василіянські монастирі), оп. 1, спр. 815, арк. 43, 44, 52, 
57, 59, 66 (тут єдиний раз його названо яворівським), 95. 

107 Документальні матеріали про нього див: Александрович В. Нові дані.- С. 62--63; 
його ж. Вубофускі обгодек глаїагекі..г-- 5. 341. Його твори у контексті зв'язків з риботиць- 
ким осередком найповніше розглядає: Откович 8. . Народна течія..- С. 87, 90--92. 
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ських осередків регіону, не зафіксовані документально чи в підписах на 
творах. 
Великий у порівнянні з іншими фонд наявних архівних матеріалів 
західноукраїнського походження, природно, концентрує увагу передовсім 
на майстрах перемисько-львівського регіону. Вже з території: Волині 
- відповідних відомостей збереглося дуже мало. Ще менше їх з теренів 
Поділля, Східної Волині та Київщини -- тут, узагалі зафіксовано лише 
поодинокі імена майстрів малярства. Згадувана поява жовківського ма- 
ляра Івана Поляховича у Києві -- унікальний факт. Проте, як виявилося, 
він, має свій відповідник з київського боку. На нього вказує упис у пом'я- 
нику Загоровського монастиря робичи не названого.на ім'я київського 
маляра, котрий, як зазначає притиска на полі у заголовку затису, згорів 
хід час пожежі у Сокалії?в, о б 

Збереглися окремі відомості, які засвідчують входження в історично 
склабену систему мистецьких взаємозв'язків західноукраїнських земель 
подільського регіону. Вони стосуються не лище проникнення на Поділ- 
ля львівських майстрів. У 1556--1565 рр. у Кам'янці-Побільському жив 
Іван зі Самбора"??. Оскільки у 1607 р. в Язлівці документально зафіксо- 
ваний брат Федора Сеньковича Яцько зі Щирця!!?, є підстави твердити 
тро наявність певної тенденції у розвитку взаємних контактів маля- 
рів Поділля та історичного перемисько-львівського регіону. Як черговий . 
їх прояв може бути потрактоване перебування у Бродах в 1643 р. ма- 
ляра Мартина зі Зборова!!ї, Своя система мистецьких взаємозв'язків, 
безперечно, існувала і на території самого Поділля. Єдиною виявленою 
досі документальною вказівкою на неї є відомості про їкону Богородиці, 
яку меджибізький маляр Олексій перед кінцем ХМІЇ ст. намалював для. 
Успенської церкви у Барі, 

Наведені відомості про роль українських малярів у мистецьких вза- 
ємозв'язках західноукраїнських земель засвідчують як широту 1 бага- 
тогранність їх місії, так І еволюцію конкретних її проявів у процесі 
карбинальних змін у мистецькому житті впробовж ХУ1--ХУП ст. 

Цілком інший характер має проблема ролі майстрів польського похо- 
дження у мистецьких зв'язках загідноукраїнських земель. найбільшим осе- | 
редком малярства західпосвропейської традиції, закономірно, бує Львів. У 
розглябаний період польські малярі на львівському грунті фіксуються від | 
:30-с рр. ХУЇ ст.133 Для історії місцевого малярського осередку характерна 
тоява в місті у середині століття малярів Яна з Крашовичі та 
Авгуєтина Пенсвля, з Кам'янця Подільського, який потратив бо Львова че- 

п 





108 Анеропопафос.. или каталог поминаємьхх.. шбители. Загоровской // Харківська 
наукова бібліотека ім. В. Г. Короленка, від. рідкісної книги (далі -- ХНБ), М» 819299, 
арк. 11. Упис не має власної дати, проте міститься у найдавнішій частині пом'яника, роз- 
початого у 1669р., що дає підстави датувати його ХУП ст. що потверджують і палеогра- 
фічні особливості запису. 

109 Александрович В. Штрихи до історії..-- С. 28, 

шо Вуйцик 8. С. Федір Сенькович..- - С. 143. - 

пі Александрович В. Малярський осередок..-- С. 117. 

2 НМЛ, сект. рукописів і стародруків, Мо 121, арк. 5 зв., 7, 8. 

їз Першим з них є маляр Симон, який отримав міське право у 1534 р. фозійзКкі МУ, 
МКопіцпікаї| о таїаггасі Імгомівкісі..-- бр. БІХ, - . 

Там само. 
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рез посередництво Кракова та Варшави?ї, Не пізніше як 1570 р. в його 
майстерні працював челядник Матіас з Познані!9, У львівських гродських 
актах не зовсім виразна згадка з 1554 р. про львівського маляра Лукаша 
Лещинськоготоіменованого ,дізітісіцті| Дтопісенізіз| рісіотг" ит, проте вона, 
мабуть, теж вказує на рідкісний напрям малярських зв'язків Львова. Син 
Лукаша Якуб у 1570-х рр. перебрався до Самбора". 

У розвитку малярства західноєвропейської традиції на західноук- 
раїнських землях активну роль відігравало столичне краківське мисте- 
цьке середовище. Зв'язки з ним документально зафіксовані ще у другій 
половині ХУ ст.119 У ХУЇ ст. їх продовжили Августин Пенсель!?? і Вой- 
цех Стефановський!ї, Проте найбільша активність краківського осе- 
редку в цьому плані забокументована втродовж досить короткого часу 
на переломі ХУІ--ХУП ст.122 Не пізніше як 1583 р. краківський маляр 
Павло Чомтурн мав учня Себастіана Врешка з Язлівця! З. У літературі 
вказано на походження з Мостиськ краківського челядника Валенти 
Кросінського!?, однак у єдиній документальній, згадці про нього в мате- 
ріалах архіву кражівського малярського цегу відомостей про це немає"?», 
У 1595 р. краківський маляр Ян Длуткович мав челядника Франціска, 
сина пекаря Якуба з Глиняні?, Не далі як 1596 р. у Кракові вчився львів- 
ський маляр Як Зярнко!??, а перед 1603 р. -- Єжи Чвохерович'?З, Його 
племінник Ян розпочав навчання у Кракові 1620 р.129 Краків'янином з 


15 Найповніші відомості про нього див: Аіекзапдгомуєсх МУ. Ацецеіуп Репзві -- 
Імуом'8кі ппаїага росподлепіа роізкіево 2 ХУЇ удеки // Рггевіад УУвсподиі.-- 1992/1993.--- 
Т.2, 2е52. 1.-- 85.11--32. 

МО діекзапдфгочмусх М. Апризіуп Репееі..- - 5. 26; Зіючтік..-- УМаголама, 1993.- 
Т.5.-- 5.343. 

М шпАлександрович В. Львівські малярські родини.-- С. 100. 

и аалександрович В. Львівські малярські родини..-- С. 100; його ж. Фельштьш- 
ский портрет Яна Гербурта // Памятники культурьї. Новьіе открьтия. Вжегодник, 1986.- 
Москва, 1987-- С. 292--293. 

13 у 1455 р. краківський маляр Якуб з Сонча зобов'язався доставити до Львова якісь 
зутавіпев" для Миколая Вєжинка з Кам'янця-Подільського (5юм/ппік..-- УУговіам ес, 
1986.-- Т. 4.- 5.179), а в 1476 р. над позолотою скульптури для кафедрального костелу 
працював скульптор Ніклас Габершрак (Р. о 21 й 8 Кі МУ. НКоплипікаб) о ппаїаггасї Гмгочивкісі. го - 
Зар. ГУЩІ). 

120 Аіекзапагомуєа М. Ацвавіуп Репееі.. - 8. 15--16. 

121 На цей аспект біографії майстра вперше вказано: Себагомісх М. Рогітев ХУ1- 
ХУЦІ міеки..  - 5.20. Найповніше його розглянуто: Александрович В. Войцех Стефа- 
новський // Александрович В. Львівські малярі кінця ХУІ ст. (Студії з історії україн- 
ського мистецтва. Т. 2)-- Львів, 1998.-- С. 240--242. 

122 у літературі на цю проблему вперше вказано: АІекзапаагомує» ЗМ. Ацривіуп 
Репзе!..- 5. 17. 

128 Милецій Магодоме м Ктакомліє, оф. гекорівбми (далі -- ММК), зуєп. 693, 8. 5. 

ТА пеазіогомуєкі МУ. Сесті Кгакомузкіє ісп фзіеіе огдупасів, Нвбу, змгободу, гмгустауе 
і б.ре-Кгаком, 1860-- 5. 55. 

125 ММК, зувп. 691, 5. 26 у. 

16 Там само.-- 8. 34 у. 

121 рогійзкі МУ. |Копаплікаб| о Імочубіісй. гоаїаггасйї.. -- бар. ХІЛТІ. 

МВ о біоутік.- -Т. 1.-- Чапреітіепіа і вргозіомавіа.-- У/агегама, 1993.-- 5. 19. 

1298 МІК, вунп. 691, 8. 119. Його вчитель майстер Тобіаш, очевидно, ідентичний з 
Тобіашем Терешковичем, який був одружений з Єлизаветою, сестрою Станіслава Алек- 
сандровича: ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 34, с. 194; спр. 57, с. 1097. Про нього 
див: Сазіогом8Ккі У. Сесіі Кгакомузііе..-- 5. 88. 
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походження і вихованцем місцевого малярського цеху був Станіслав Славко, 
одружений тізніще з дочкою львівського маляра вірменського походжене 
ня Павла Богуша. При визволенні на, челядника у 1604 р. він склав перед 
цехом традиційне зобов'язання не займатися партацтвом у самому 
Кракові, Клепарові чи Казимирі, ані на відстані шести миль від Крако- 
ваз, Саме це і привело його до Львова та Заслава на Волині, де він 
зафіксований у 1615 р.131, а також, можливо, у 1628 р./9? Його або іншого 
львівського маляра княжої служби", як вказано у звертанні, стосується, 
відправлений до Львова у 1616 р. лист князя Олександра. Заславського, у 
якому, зокрема, згадується про два присланих зі Львова. до Заслава порт- 
ретлі, Прийшлим у Львові був і другий зять Павла Богуша -- Станіс- 
лав Александрович, батьки якого у 1617 р. жили в Крумолові коло 
Катовіців. Він працював у Львові всю тершу толовину століття, а в 
1635 р., зокрема, намалював корогву для братства святої Анни три кос- 
телі в Калуші на Івано-Франківщині??, Приклад С. Александровича вка- 
зує на тісніші зв'язки львівських малярів з Покуттям. Підтверджує цей 
висновок перелік похоронних видатків покутського шляхтича Мартл- 
на Калиновського (1634), з якого випливає, що необлідні малярські роботи 
виконував не названий на ім'я львівський майстер'??. У 1630--1636 рр. у 
торунському малярському цеху проходив навчання Ганс Флігель зі Льво- 
вад3Т, Натрикінці ХУЇ та в першій половині ХУТ ст. у Львові зафіксовано 
також декілька малярів, які постійно жили у Кракові: Яна Бурштина 
(1583)138, Станіслава Вержалйського (1603) -- двоюрідного брата Станіс- 
лава Александровича! 9, Станіслава Пробльовського (1603), Томаша Аба- 
мовича (1645 141, У свою чергу маляр Симон Риботицький, який у 1683 р. 


ЗО ММК, зувип. 691, 5. 50 у. - 

131 Вазіачуіевскі Е. Біомтік шаїаглу роїзкісі.-- У/агехамга, 1857.-- 7. 8.-- 5. 891. Надія 
Висоцька безпідставно подала його як майстра з білоруського Заслава: Вьсоцкая Н.Ф. 
Материальт к истории станковой живописи Белоруссий ХУМІ--ХУПІ веков. Датированнье 
произведения, мастера // Музей 4: Художественньте собрания СССР.-- Москва, 1983-- 
С. 171; її ж. Темпернь живапіс Беларусі канца ХУ--ХУПІ стагоддзяу у зборьі Дзер- 
жаїнага мастацкага музея БССР. Каталог-- Мінск, 1986.-- С. 194, Див: Александро- 
вич В. Павло Богуш // Александрович 8. Львівські малярі..-- С. 116--118. 

1329 ЩДІА України у Львові, ф. 9, оп. 1, спр. 631, с. 366. 

138 М/оіемодлків Агсбічлшт Райзімломе м Кгакомле, РДліа! па У амеїц, Агербічмит 
ЄЗапривакбм (далі -- МАР), зуп. Т75/1, 5. 27. 

14 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 34, с. 194. 

35 Там само-- Спр. 899, с. 307--308. 

136 (ерагомісі М. 8кидіа..-- 5. 368, рггур. 80. 

137 бідчупік.--- М/тосіалу еіс, 1971-- Т.1--8.280; там само. Мтиреїпіепіа і зргозіо- 
зуапіа..-- УМагегамга, 1993.-- 8. 11. Чи не ідентичний він з малярем, який 3 вересня 1677 р. 
у Гданську отримав від короля Яна ШІ привілей сервіторату: Зіомпік..-- Т. 2.- 5. 280. 

38 МадйКкомувкі Т. Іміомівкі сесії гааїаглу..-- 8.19. Про нього див.: біомпік..-- Т.1-- 
139 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 26, с. 1101. Про нього див: Сазіогомуєкі МУ. 
Сесіпі Кгакомубкіє.. - 5. 92. - 

. МО МайКкочу8кі Т. Ілуомубкі сесіп паїагху..-- 5.19. Ніяких певних слідів діяльности 
майстра у Львові не виявлено, оскільки він працював передовсім у Кракові: Са5іо- 
гоу5кі У. Сесрі Кгаком/Кіе..-- 8. 74. 

Мі о Майкому кі Т. Іміочізкі сесп плаїагту.-- 8. 19. Про нього див. біомпік.-- Т.1-- 

8. 6-- 7. " 
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прийняв міське право у Кракові!??, мабуть, ідентичний з малярем, що 
перед тим виступає у Львові від 1655149: до 1673 р. У 1697 р. в Підка- 
мені коло Рогатина в руського та волинського воєводи Яна Станіслава 
Яблоновського перебував якийсь краківський маляр, який втік з міста 
тісля вбивства свого брата". 

Близько перелому ХУ1--ХУП ст. поодинокими документальними свід- 
ченнями у Львові за різних обставин зафіксовані ще декілька майстрів з 
території Польщі чи без конкретної ,прописки" 148, Це ближче не відо- 
мий Христофор, слуга подільського воєводи Миколая Милецького (1583)197, 
який мав певні контакти з львівським майстром Войцехом Стефанов- 
ським, Лаврентій з Пшеворська (1594)198, Августин Веєр (Аустерергер, 
1599--1600)199, житель міста Каменя Шимон Роговськиї, який працював 
для власника Болехова Миколая Гедзінського!їд, Станіслав Півкович з Бид- 
гощі (1607151, 

Унікальний характер мають згадки тро навчання у 1597 р. в Пере- 
милилі львівського малярчика Симона!?? та перехід до Львова у майстер- 
ню Яна Шванковського Войцеха Даниловського, який у 1595 чи 1596 р. 
втік від маляра французького походження Жана Шенса, що тоді жив у 
Кросні!?З, На унікальний напрям мистецьких контактів Львова вказує 
датоване 1619 р. свідчення львівського маляра Мартина Вікторовського 


142 Сазіогоу звКкі МУ. Сесрі Ккгаком5кіє.. - 5. 78. 

143 ПДІА України у Львові, ф. 197, оп. 2, спр. 1256, арк. 591 зв. 

Шрам само-- Ф. 9, оп. 1, спр. 429, с. 1114. 

145 ЛНБ, від. рукописів, ф. 91 (Радзимінські), оп.1, Ме 75 П 3 (без пагінації, запис від 
28 березня). 

146 Переважно вони прямо не пов'язані з історією львівського середовища малярів, 
проте в літературі окремих з них нерідко цілком безпідставно трактують як львівських. 
Такий погляд утвердився з легкої руки Т. Маньковського, який, не вникаючи у конкретний 
зміст відповідних документів, розглядав їх як майстрів, що працювали у місті, не прийнявши 
міського права: МайКком/8кі Т. Ілуочузкі сесії пааїаггу.-- 8. 19, 

МТ Майкомєкі Т. Імуочівкі сесп тоаїаггу.-- 8. 19. 

МВА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 22, с. 1533. Як львівського майстра його 
розглядають: Майком/5кі Т. Ілуомзкі сесі пагіаггу,-- 5.20; Жолтовський  П. М. 
Словник-довідник художників..-- С. 211; 8іоуупік...-- УУгосіаму еїс., 1986.-- Т. 4.-- 5. 466 
(тут допускається ймовірність його ототожнення з ,львівським малярем Лаврентієм, який 
помер у 1610 р.", тобто Лавріном Пухалою!); Жолтовський П. М. Словник художни- 
ків.-- С. 142, Маляр, безперечно, ідентичний з пшеворським майстром Лаврентієм Коло- 
дзєйовським: Ногп М. Висі ридоміапу.. - 8. 128. 

М9 ПДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 388, с. 371, 813. Пор: фозійзКкі МУ. 
|Когацпікаї о Імгоч/зкісі плаіаггасі.. -- бар. ВХ. 

159 ТІДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 392, с. 999--1000. З тексту документа 
неможливо встановити, у якому саме місті жив на той час майстер, однак запис не дає 
ніяких підстав вважати його малярем кам'янець-подільським. Таку ,прописку" йому визна- 
чено вслід за Т. Маньковським (Їлусм8Ккі сесії таіаггу.-- 8.58), який, виходячи із зафік- 
сованого у документі проживання майстра у місті Камені, назвав його малярем кам'янець- 
ким: Жолтовський ЛП. М. Словник-довідник художників..г-- С. 211; його ж. Словник 
художників..--- С. 158. У документі радше мається на увазі місто Камінь-Краєвскі на тери- 
торії нинішнього Бидгоського воєводства у Нольщі (див: ВБупіці К. Магму тпіазі Роїзкі--- 
М/тосіаму еїс., 1979.-- 8.101). У цьому зв'язку варто нагадати зафіксованого у тогочасних 
львівських документах бидгоського маляра Станіслава Півковича (див. далі). о 

і МайКкомєкі Т. Іммочівіі сесі таіагту..-- 5. 19. 

152 вотійвкі М/: |Коплипікає| о Іхломиокісі плаїатгаср. -- Зкр. ІХ. 

153 МайКкомузкі Т. Ілуомкі сесії пааіаггу..-- 5.37, 38. 
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У Ярославському міському уряді про навчання у Каунасі (Ковно) яро- 
славського конвісаря Миколи. Планса!?, яке вказує на можливе перебуван- 
ня у Каунасі львівського маляра. Зате віденський маляр Станіслав Шпак 
(1590), якого іноді розглядають як львівського майстра!??, насправді не 
має до Львова ніякого стосунку: він згаданий як сусід у Вільнюсі в тексті 
, внесеного до львівських міських актових книг документа, який стосує- 
ться продажу будинку у Вільнюсі! 5б, У-Ярославі в 1644 р. вперше згадано, 
причому єбиний раз із таитулом королівського сервітора, маляра. Кази- 
мира Лібітковського!??, який пізніше'жив і працював у Самборі та Львові!З8, 
У 1634159. 1643160 рр, у Львові жив маляр Анджей Повага; родом з Болемо- 
ва під Варшавою"", який вчився у Римі, перебував на службі у Мартина 
Красицького й відомий також у Красичині, Ярославі!в?, Львівський маляр 
Андрій Морозович перед 1637 р. переїхав бо Сокаля! 3, Єремія Малетович, 
який на переломі 1650--1660-2с рр. жив у Львові, від 1664 р. виступає у 
Варшаві, причому з титулом королівського сервітора!? 

В архівних матеріалах львівського походження також занотовано 
тпообинокі факти, які вказують на. різні аспекти ролі майстрів малярс- 
тва у мистецьких взаємозв'язках. Маляр Варфоломій у 1587 р. одружив- 
ся з Катериною з Красного Ставу"??, Через три роки малярчик з Крепца 
Войцех у львівському кафедральному костелі взяв шлюб з вдовою Софією 
з Левартова!8 (Любартова) коло Любліна. Мартин Зярнко у 1604 р. 
зобов'язався намалювати картину ,Сусанна і старці" в радунок пога- 
шення боргу міщанину Сонча Янові Беру!?", Відомий передовсім на те- 
рені Кракова та Красичина Каспер Бражович у 1610 р. намалював 
вівтарний образ , Вознесіння Богоробиці" для парафіяльного костелу в 


154 АРР, Агерімтик шліазіа «агозіамга, зубп. 9, 5. 45. 

165 Жолтовський ЛП. М. Словник: художників.. -- С. 175-176, 

156 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 20, с. 1015--1016. 

їв АРР, Агспічмито шліазіа Лагозвіама, зуЄп. 31, 8. 367--369. 

158 Аіїекзападагомуса У. Кагітівга ГеріїкочєКкі // Зіомтік..-- УУгосіам ебс., 1993.-- 


Т.5-- 5.3. У цитованому виданні далі (8. 90) подано біограму маляра ,К. Лібітковського", 
написану на основі ранішої літератури з частковим використанням вперше наведених у 
вищезгаданій біограмі відомостей. 

169 ПДІД України у Львові, ф. 52, оп. 1, спр. 279, с. 3. 

160 Там самог-- Оп. 2, спр. 401, с. 356. 

161 АРР, Агсічлиг гоіазба Тагозіама, зуб. 31, з. 122. 

їЇ62 то 4 зі жо С1-о зані Тетаматуаїіаї 1 дела: оре баг а 

мо ьо Ріг с, АКА з 1оса11Уу ог) х МУЛОМ, нє ку. ад, ав 221. 

163 Вібоївка ХаКкіади Магодомево ітіепіа Оз5ойійєкісії уле УУтосіамтіи, об. гекорієбуг 
(далі -- Оз5оїйпецп ВК), зувп. 2128/ /ТІ, 58. 123; 5іомтік... - Т. 5.-- 8.648. Наявні матері- 
али до біографії. А. Морозовича відкидають як безпідставну спробу ,зробити" з нього 
одного автора іконостасу П'ятницької церкви у Львові: Шамардіна Н. В. Украйнская 
ренессансная живопись во-Львове // Сборник Калужского художественного музвея- - 
Калуга, 1993.-- Вьш. 1-- С, 54. Пор. також: Музей народної архітектури та побуту у 
Львові. Українська ікона..-- С. 11, іл. 18. Безпідставність атрибуції показано: Алек- 
сандрович В. Іконостас П'ятницької церкви у Львові // Львів: історичні нариси.-- 
Львів, 1996.-- С.127--128. 

164 біоутік.. - Т.5-- 5, 287. 

165 Оввоїїпешт НІ, зувп. 826/1, з. 109. 

166 Там само.-- 8.127 у. 

161 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 389, с. 1448. 
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Дрогобичії8. Львівський маляр Войцех Войнятович у 1627 р. купив дві 
бочки риби для ксьондза В. Вонсовича з Фельштина!??. Набагато менше 
відомо тро діяльність на львівському терені майстрів з інших малярсь- 
ких осередків. Тут можна згадати знаного львівського майстра середини 
ХУП ст. Войцеха Крауза, котрий походив з Жовкви, бе значиться у доку- 
ментах міського архіву 1631--1635 рр./9, оженився у Львові й з-перед 
1637 р.11 прожив тут до кінця життя. Очевидно, з Городка походив 
Станіслав Городецький, зять львівського пекаря Миколая Лучкевича, який 
у середині ХУП ст. працював у Львові та Городку!"?. 

З контактів малярів польського походження поза львівським осеред- 
ком можна ще вказати самбірського маляра Адама Мадая, зятя переми- 
ського маляра Себастіана Влоховича, який жив також у Перемишлі та 
Самборі! 3, 

Майстрів зі своїд володінь у Польщі могли спроваджувати магнати 
до власних маєтків на українських землях. Прикладом може бути Ян з 
Ярослава, найвірогідніше, Пехникович, який у 1624 р. малював разом з че- 
лядниками головний вівтар парафіяльного костелу в Острозі й мав у 
Ярославі намалювати для нього вівтарний образ, на який взяв з Острога 
полотно", Інший приклад дає маляр Гануш Фоннес, який у 1605 р. пере- 
бував на службі у познанського воєводи Миколая Остророга!!9. Можливо, 
до них треба додати й маляра мазовецького воєвоби Альбрехта Краси- 
цького Яна Волосовича (1679)119, З місце на місце майстри малярства 
переїжджали і всередині українських земель: бережанський маляр Ста- 
ніслав у 1633 р. певний час жив у місті Ратні на Волині, де старостою 
був власник Бережан Миколай Сенявський! 7, Не збереглося конкретних 
відомостей щодо Станіслава Винярарського, який у серебині ХУПІ ст. був 
надвірним малярем Олександра Конецтольського у Бродах, проте у 
його походженні з-поза місцевого малярського середовища немає анінай- 


168 Зіочупік..-- Т. 1; Шемреїпіеліа і вргозіочгатіа..-- У/агохама, 1993.-- 5.13. Про ньо- 
го див: Там само-- Т.1-- 5. 225. 

189 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 397, с. 471. 

10 Там само-- Ф. 69, оп, 1, спр. 1, арк. 96 зв, 146 зв., 166--166 зв. 

Пт Там само.-- Ф. 197, оп. 2, спр. 1250, арк. 390. 

ПІ Там самог- Ф. 52, оп. 2, спр. 64, с. 406; спр. 157, с. 1287, 1336. 

З Там само-- Ф. 13, оп. 1, спр. 422, с. 2329; ф. 43, оп. 1, спр. 131, с. 463; спр. 132, 
с. 848; спр. 134, с. 28; АРР, Агсічлит піазіа Рггегпубіа, зуви. 72, 5. 28; зуБп. 245, 8. 547, 
559, 601. 

та Александрович В. С. Мистецьке середовище Острога епохи Академії (1570-і 
--1630-і рр.) // Острозька давнина.- Львів, 1995.- 7. 1.-- С. 64. 

5 У науковий обіг впроваджено: ф.огійз8Ккі МУ. |Когпипікає) о гоаїагхасі ГогомивКкісі.. - 
Зір. ХІЇХ. Тут помилково вказано на його походження з Аугебурга (повторено: 
МайКком5кі Т. Імуомзїі сесі піаіаггу.- - 5.19; Жолтовський П. М. Словник-довід- 
ник художників. -- С. 229; його ж. Словник художників.-- С. 172), що насправді стосу- 
ється покійного золотаря М. Остророга, за речами якого маляра було послано до Львова: 
ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 27, с. 932--933. 

16 ДР, Агсіпічиго пізіа Рггетубіа, Агсрічгит різкиреїма вгеско-Каїоійсківро му Ргте- 
туби, зувп. Зирі. 1, з. 437--440. 

т Дентральний державний історичний архів України у Києві, ф. 39, оп. 1, спр. 2, 
арк.125 зв. 

ТІВ а александрович В. Малярський осередок. -- С. 115. 
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менших сумнівів. Серед матеріалів я міського архіву збереглася глуха. згадка 
тро ближче не відомі його контакти на львівському грунті! ; 

Однією з особливостей структури середовища. загідноукраїнських 
малярів ХУТ--ХУП ст. було те, що у ньому поряд з митцями українсь- 
кого та тольського походження працювали вихідці з осілих на західно- 
українских землях вірменських та єврейських общин. Про внесок вихідців 
бзцию середовищ у малярські взаємозв'язки регіону відомо мало, проте 
виявлені факти дають. підстави говорити і про таку особливість сис- 
теми мистецьких взаємозв'язків західноукраїнського регіону. 

Значну активність виявляли вірмени, відомі насамтеред у Львові, де 
" вжеу другій половині ХУ ст. стали на шля наслідування засідноєвро- 
тпейської традиції. Вони часто були ще й купцями! 8? Так, у купецькому 
каравані їхав до Торуня Григорій Туманович (Якубович )18ї. Саме у тако- 
му контексті слід розглядати їй відомий у літературі з осійський епі» 
зод' біографії львівського маляра Симона Богушовича!. Його батько 
Павло Богуш мав ближче не відомі зв'язки у краківському малярському 
середовищі, оскільки натисав листа, до не відомого на ім'я краківського 
вчителя львівського маляра Яна Зярнка, в якому звинувачував останньо- 
го у підробленні документів-про навчання!З3, Т. Маньковський свого часу 
писав про діяльність П. Богуша у Жовкві при дворі Станіслава Жулкев- 
ського, проте його версія не має ніяких підставі8ї, У супереч поширеним 
поглядам, і його син Симон Богушович не працював у Жовкві в 1620 р. а: 
виконував у Львові якесь замовлення С. Жулкевського для Жовкви"??. Не- 
порозумінням виявилася біяльність С. Богушовича на службі у князів 
Вишневецьких, З інших львівських малярів вірменського походження 
у контексті розгляданої проблеми треба згадати і Христофора Заха- 
рію Захновича. Підстави для цього дає його лист, писаний 8 червня. 
1676 р. ,з гори Кальварії 187 -- очевидно, з Палестини (менш імовірно, що 
з Кальварії Пацлавської у Польщі). 

Про малярів єврейського погодження на західноукраїнських земля 
збереглося лише кілька документальних згадок. Про участь цих майст- 
рів у системі мистецьких взаємозв'язків у західноукраїнському малярстві 


179 Александрович В. Малярський осередок..- С. 115. 

180 Вперше до (цього увагу привернуто: Александрович В. Малярі вірменського 
походження... -- С. 554. 

181 Дашкевич Я. Р. Симеон дпир Легаци -- кто ов? // Квісва рахідікова Ки схсі 
Бивепійеха 5и8хкіеміста-- Магбгама, 1974.-- 5. Т4, 

16 а лександрович В. С, Архівні матеріали до російського епізоду у біографії 
львівського маляра вірменського походження Симона Богущовича // Український архео- 
графічний щорічник. Нова серія, вип. 1. м Український археографічний збірник.-- К. 1992.-- 
т. 4--С. 211--219. 

18 одійвкі М. ІКопилпікаєі о Імуомувкісі плаіаггаср..- - бар. ХЬМП. 

184 Див: Александрович В. Павло Богуш..- - С. 124-125. 

185 Александрович В. Малярі вірменського походження..-- С. 545--546; його ж. 
Симон Богушович. Історія і легенда в біографії львівського маляра першої половини ХУП 
століття. // Вісник Львівського університету. Серія історична-- Львів, 1997.-- Вип. 32.- 
С. 64--65. 

166 Александрович В. Малярі вірменського походження. ут С. 548; його ж. Си- 
мон Богушович..-- С. 66--67. 

181 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 187, с. 649--650. 





536 ВОЛОДИМИР АЛЕКСАНДРОВИЧ 


документальних даних не виявлено, на них вказує лише малярська беко- 
рація синагоги у Гвіздці, яку 1652 р. виконав Ісаак Бер зі сином та поміч- 
ником Ізраїлем, Лисницьким з Яричева біля Львова!98. Останній з них 
малював також синагогу у Гвіздці!З9, 

Окрему і маловідому сторінку мистецьких взаємозв'язків західноукра- 
їнських земель становить діяльність монастирських малярів. Про них 
узагалі відомо дуже мало, тому їхній вклад у мистецькі взаємозв'язки. 
засвідчений лише декількома прикладами. Вірогідно, найраніший з них бає 
упис у 1678 р. до пом'яника Лаврівського монастиря ієромонаха Анатолія, 
маляра ,новгородської обителіє!90, очевидно, з Новгорода-Сіверського. 
Унікальною, з цього погляду, пам'ятжою є знаменитий іконостас 
монастирської церкви Манявського скиту, створений групою малярів з 
участю уродженця Жовкви, ченця Білостоцького монастиря. тід Луцьком. 
Йова Кондзелевича?. Очевидно, та ж артіль майстрів працювала і над 
втраченим іконостасом церкви Воскресіння Христового у Свистільниках?, 

Не краще відомитї), даний аспект, діяльности членів католицьких мо- 
наших орденів. Зокрема, єзуїт Матвій Климкович (бл. 1570--1631), льві- 
в'янин, вихованець краківського малярського осередку й вірогідний учень 
Томмазо Долабелли, з 1612 р. працював у Львові, а з 1614 р. -- в Луцьку??, 
На початку 90-х рр. ХУЦст. у Львові певний час перебували єзуїти 
Мартин Рубінковський! та Ян де ля Марсі. Бернардинець Франці- 
шек Лексицький працював у Дубні й вважається вірогідним автором 
образу головного вівтаря львівського монастиря бернардинів!??, У 1644-- 
1645 рр. він щось малював у дубенському замку, але віднайдений реєстр 
видатків не називає жодної конкретної роботи??7. 

Єдиний представник світського духовенства, якого належить згада- 
тм у розгляданому контексті, -- Єразм Вонсович, львівський канонік, який 


18 Ріеспоїкомів М. і К. Войпісе Фгечпіапе,- У/агагама, 1957.-- 8.198. 

188 Там само.--5. 196. 

0 Луб І. Лаврівський пом'яник ХУП--Х.Х вв. // Записки чина св. Василія Велико- 
го-- Жовква, 1935.-- Т. 6.-- С. 114. 

191 Кондзелевич підписав ікони у»Спас" та ,Вознесіння" з намісного ряду іконостасу. 
Тексти написів опубліковано: Скит Манявський і Богородчанський іконостас.-- Львів, 1926,-- 
С. 26. Повторено: Возницький Б. Г. Творчість українського художника Йова Кондзеле- 
вича // Львівська картинна галерея (виставки, знахідки, дослідження) -- Львів, 1967.-- 
С. 45, прим. 10; Овсійчук В. А. Майстри українського барокко..--- С. 285. Проте підпис 
маляра на іконі Спаса подано неправильно. Його ориїінальний текст: ,іє(рум/ Ів 1698/ 7 
Б М", а не ,Іов, 1698", як стверджується в літературі. При відсутності інших підписів 
решту учасників цієї артілі ідентифікувати не вдається. Критичний аналіз проблеми спад- 
щини Й. Кондзелевича та нові міркування щодо складу цієї малярської артілі див: Алек- 
сандрович В. ,Легенда Йова Кондзаелевича".-- С. 6--23. 

188 ІПематизм всето клира греко-католицкой архиепархиий Львовской на рок 1802,-- 
Львов, 1902.-- С. 252--253. Тут сказано, що іконостас виконала група малярів з Манявсь- 
кого скиту, джерело відомостей не подано, У складі іконостасу були композиції з підписом 
иЙов': Провідник по виставці краєвій.- Львів, 1894.-- С. 163. , 

МЗ Роріаїек 27, Разтепда 2. 5юмтік іехиївбу агіувіду- - Кгакбту, 1972.- 5.134-- 
135. 

ІМ Там само.-- 5. 187. 

15 Там само.-- 58. 105. 

196 Різкі віомтік ріовгайісхпу.-- УУгосіаму еїс., 1972.-- Т.1Т7/1, хе52. 172.- 8.15. 

191 МУР, Агсбімлит бапривакоуу, зури. 125, з. 143, 147, 148. 
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починав як маляр у Польщі, а наприкінці життя наглядав за роботами 
в королівських резиденція у Львові та Жовкві, працював у Жовкві як 
маляр і помер у Яворові!" 

Останній аспект ролі малярів у мистецьких взаємозв'язках витли- 
ває з діяльности на місцевому грунті приїжджих майстрів. Відомості 
тро активність на західноукраїнських землях тредставників інших 
малярських шкіл ссідної трабиції майже-не збереглися. Рідкісний при- 
клад дає втрачена їкона святого Миколая з Милецького монастиря. на 
Волині пензля сучавського маляра. ХУЇ ст. Григорія Босиковича!93, У 1614 р. 
серед жителів міста Степані фігурує якийсь Григорій, маляр-волошин???, 
Очевидно, у цьому плані Волинь мала тісніші контакти з Сучавою, бо 
візитація церкви святих Глїба і Бориса у Шткліні коло Луцька з 1695 р. 
згадує »двері царські знаменитої роботи з Сучави наданіє 201, Натри- 
кінці ХУП ст. на західноукраїнських землях зафіксовано малярів 1 з Росії: 
у 1691 р. подорожував з товарищами ,діа гатобки заїціс спіеба ро тдітусі, 
тіазіасі, тіазіеєсакасі, 1 озіасн Йоаким з Москви, зокрема, був у Бродажд. 1 
Перемишлі, У цьому зв'язку варто згадати росіянина Михайла Сам - 
булата, який у 1696 р. фігурує серед челядників вілянівської малярні?З, а 
тізніше був зайнятий на роботах у Вілянівському талаці???, 

Не мала поширення її діяльність майстрів західноєвропейського по», : 
ходження, -- майстрів малярства із Західної Європи на західноукраїн- 
ських землях з-перед середини ХУІЇ ст. зафіксовано загалом дуже мало??5. 
Найраніші з вібнайдених відомостей стосуються двох французів, які 
працювали у Тьвові наприкінці ХУЇ -- у першій половині ХУП ст. 

Першого з них, відомого на львівському грунті як Ян Галлюс (Жан 
Шенс), спровабив з міста Кросна архиєпископ Ян Соліковський три утво- : 
ренні самостійного малярського цеху, про що прямо сказано у його три- 
вілеї для цеху від 10 литуня 1596 р. 206 Майстер затримався у Львові лише 
на декілька років; уже в 1605 р. він живе у Перемишлі, згодом переїхав до 
Замостя"?ї, Перед 1612 р. Ян Галлюс виконував малярські роботи у ре- 
зиденції белзького підкоморія Яна Ліпського в Літпську і помер того ж 
року, працюючи в іншій його резиденції у Красноброді""З. 


198 баНсКка І, бувіебуйзКка А. Егахт У/азоміся -- піехпапу пааїагя ХУ млеки 
і іево, Фгіеію му Гечіскупіе // Віцієбуп Бізбогії з2вціі -- 1970.-- М 1-- 5. 69--81. 

9 Репродукована: Жолтовський П. М. Словник художників... - С. 117; Тарану- 
шенко С.А. Два вольшнских памятника станковой живописи ХУЇ в. // Реставрация и 
исследованиє памятников культурьм-- Москва, 1982.-- Вьш. 2.-- С. 226. 

200 ЛНБ, від. рукописів, ф. 81 (Радзимінські), оп. 1, Мо 39 11, арк. 116. 

201 ХНБ, від. рідкісної книги, М» 819199, арк. 130. 

ог АРР, Агсбіллат тіазіа Рглегоубіа, зуп. 272, 8. 681. . 

М о Кагроміся «М. Теггу: Еіецієг 8іегиідіпоміекі..-- 5, 30. 

14 РУТА, 2 459, ар. 1, б. 72, 1. 8, 29, 29 у, 32, 37, 42, 46, 

705 Відповідні джерельні матеріали проаналізовано: «Александрович в. Західноєвро- 
пейські малярі на західноукраїнських землях наприкінці ХУЇ -- у першій половині ХУП ст. // 
Збірник праць і матеріалів на пошану Лариси Іванівни Крушельницької. - Львів, 1998.-- 
С. 314--324. 

Мб Майком кі Т. Ілуочлікі сесп таїаггу.- -- 5.95. Намагання автора подати майстра 
як надвірного маляра архиєпископа, привезеного з Франції (Там само.-- 5.35), не мають 
під собою жодних підстав, див: Александрович В. Західноєвропейські малярі..-- С. 315. 

МТ Руасік 7. Т. бавцка лієші Ргхетузківі і Бапосківі.. -- 5. 217, 219. 


38 ДІА України у Львові, ф. 13, оп. 1, спр. 328, с. 1234. 
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Через Краків??? прибув до Львова також італієць Петро Мордессі, 
вперше зафіксований 1617 р. як малярський челябник??, Оскільки в Кра- 
кові він перебував щонайменше від 1606 р. 311 важко трактувати його як 
італійського митця на львівському гр нта», У 1625 р. Морбессі ви- 
їжджав у якихось справах до Кременця" , помер у Львові перед кінцем 
1632 р.8 

Так само через Краків потратив до міста й другий на львівському 
грунті француз родом. з міста Ренн у Бретані -- Жан Крезвалле?", 
найчастіше званий у Львові Яном Дзіані. Він працював усю другу чверть 
століття: перша достовірна львівська згадка тро нього належить до 
1625 р.19, помер Ж. Крезвалле 1650 р.2 

Крім названма західноєвропейських майстрів, у 1630--1638 рр. в Сам- 
борі зафіксований Альберт. з Унгвара (Ужгорода), який входив тобі до 
складу Угорщини? 8, 

Майстрів західноєвропейського походження могла стягувати до своїх 
резиденцій також місцева магнатерія. Прикладом може служити Лам- 
берт Вестерфельд (1646), згаданий у Бродах як надвірний маляр Олек- 
сандра Конецтпольського разом з братом Абражхамомі? -- малярем 
литовского гетьмана Януша Радзивілла. Очевидно, Ламберт Вестерфельд 
працював над малярською декорацією палаців Конецтольськихг у Бродах 
та Пібгірцях, тобі як його брат, міг бути зайнятий у волинських рези- 
денціях Радзивіллів. Не відомо, як давно працював на західноукраїнських 
землях згадуваний маляр тознанського воєводи Яча Остророгаї Гануш 
Фоннес, проте його діяльність у місцевих маєтках протектора не під- 
лягає сумніву. Так само залишається, відкритим питання про те, чи 
працював у Підгірцях голландський умаляр Ян де Баан (його твори збері- 
галися в колекції місцевого замку )?20 

Наведені приклади вказують на те, що вже у першій половині ХУП ст. 
магнатерія іноді спроваджувала на західноукраїнські землі малярів захід- 
ноєвротейського походження. Проте все-таки це було рідкісне явище. Ха- 
рактерно, що король Ян ПІ Собеський у своїд численних тідльвівських 


209 До краківского періоду його біографії див: МІК, зунп. 691, є. 56. 65: зуєт. 697. 
5.1060. 

МО Мапком8кі Т. ілуомівкі сесії пааїагху.-- З. 51. 

М п Пазіогомуєкі М/. Сесіі Кгакомвків.. - 5. 67. 

2 Побіжну згадку про ,численних" італійських малярів у Львові, в яких нібито міг 
вчитися Федір Сенькович (Шамардіна Н. Новознайдений твір Федора Сеньковича // 
Родовід, Наукові записки до історії культури України-- 1994.-- Ч. 9.-- С. 64) у контексті 
документальних даних про майстрів львівського малярського осередку випадає віднести 
до відомостей, які у поляків прийнято окреслювати поняттям ,дмліедга розадгодіома". Сто- 
совно малярів західноєвропейського походження на західноукраїнських землях перед се- 
рединою ХУ! ст. див. прим. 207. 

3 Майкомвкі Т. Іхуомекі сесії гааїаглу..-- 8. 60. : 

44 ЦДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 398, с. 1530. 

М п авіогоч/вКкі МУ. Сесбі Ккгакомеків.. - 8. 24. 

6 ДІА України у Львові, ф. 52, оп. 2, спр. 395, с. 1552. 

ПТ Там само.-- Спр. 61, с. 1060. 

8 там само.-- Ф. 43, оп. 1, спр. 109, с. 231; спр. 114, с. 54, 61, 76, 85, 8а. 

В Р лександрович В. Малярський осередок..-- С. 114. 

220 біоуупік.- - Т.1--5.53 (там же раніша література). 
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резиденціях обходився переважно кадрами майстрів місцевого походження, 
і. саме на них будував свою політику в області малярства. Мартіно Аль-. 
томонте віднесений до Жовкви? !, як виявляється, цілком. безпідставно? 22. 
Іданський маляр Андреас Стех має стосунок до жовківського малярського 
осередку лише через виконану для місцевого парафіяльного костелу зБитву 
під Хотином'"28, Ніяких слідів діяльности інших майстрів зарубіжного 
походження у тідльвівських резиденція Яна ШІ не зафіксовано. - 

Лише у двох випадках європейську кар'єру вдалося зробити вилід- 
цям із західноукраїнських земель. Юрій Шимонович-молобшмй, після 
успішного перебування; в Італії повернувся додому й працював переваж- 
ноу Варшаві (Вілянові). Ян Зярнко, котригі, як згадувалося, вчився у Кра- 
кові, перед 1600 р. побував в Італії", вірогідно, працював там. якийсь час 
на самому точатжу ХУП ст. 225 За вцілілими пам'ятками найкраще відо-: 
ма його діяльність у Парижі. Однак у Європі майстер залишив сліб 
лище в гравюрі? 5, 

Наявні документальні матеріали для з 'ясування внеску майстрів 
малярства..в міжрегіональні. та зарубіжні зв'язки західноукраїнського 
історико-культурного регіону засвідчують як багатоплановість їх ролі, 
так і їх значну еволюцію впродовж ХУ1--ХУТІ ст. У другій половині ХУЇ ст. 
виділяються активністю майстри львівського середовища, які чимало 
працюють на Волині, їхні інтереси сягають також Поділля. Обидва 
вказані напрями дублюють їхні самбірські колеги. Наприкінці століт- 
тя виразно виступає роль краківського осередку в розвитку малярської . 
трабиції західноєвропейської орієнтації на західноукраїнських земля. 
Проте з переносом столиці до Варшави активність Кракова у даному 
напрямі швидко спадає. 

З початку ХУП ст. у мистецькому: житті регіону складається нова 
ситуація. У професіональному малярстві вона відзначена наближенням. 
до західноєвропейської традиції. Характерним проявом цього процесу. 
наприкінці століття стала творчість Юрія Шимоновича-молодщого 
на тлі активної діяльности майстрів українського походження, в ото-.. 
ченні короля Яна ПІ. Собеського. Іншою стороною процесу було зрос» 
тання активности провінційних малярських осеребків і складення 
розгалуженої системи стосунків їх майстрів, творчість яких поширює- , 
ться на Пемківщину та Закарпаття. З розквітом мистецької культу- 


т 1 Овсійчук В. А Майстри українського барокко..-- С. 97--133. 

28 г залександрович В. Західноукраїнський аспект біографії Мартіно Альтомонте - / / 
Другі наукові читання пам'яті Дмитра: «Шелеста-- Львів, 1994.-- С. 16--18; його 'ж. 
Магіупає АШотопів Шеїцуо)є іг паціа іо апКіууозіоз Біовгайов Копсерсіїа // Асіа 
Асадетіає Агіїшт УПпеп5із.- - Уійоіце, 1995.-- Т. М. - 8. 196--205. , 

223 Про неї див: Александрович В. С. Жовківська "Битва під Хотином" -- невідома 
сторінка творчої біографії Андреаса Стеха // Проблеми слов'янознавства-- Львів, 1990- 
Вип, 42-- С. 59--66; його ж. Апдгає; З5весіп гпаїагаега Кгбіа апа ПІ Боріевіево // Вагок 
(Магетама)-- 1997.--М 2 (8).- 8. 45--54. 

ЗМ родійзкі МУ, ГКопипікай) о Імому5кісі паїагхасі... -- 8. НІХ. 

225 На таку можливість вказують окремі з найраніших відомих його гравюр, передов- 
сім нерозщуканий вид Флоренції 1601 р. та ще, може, портрет папи Льва ХІ: ам іска 5.М. 
Зап іагако реїпіге-ргауецт роіопаів ац 50п асбіміїб а Рагів ац ргепіеге дмагі да ХУПе 
вівсіє // Іа Хгапсе ев іа Роїдрпе Чапе Іеиг5 геіайопе агіїєндце,-- Рагіз, 1938.-- Мої. 1-- Й 
Р.176, 187. - 

зів Найповніший перелік його графічної спадщини див. Зачіска 5. М. Зап Хіагако.. 
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ри Києва в останніх десятиліттях ХУМІ ст. його експансія сягає захід- 
ноукраїнських земель, тперебовсім Луцька та навколишніх монастирів, де 
в орієнтації на київську трабицію постають останні великі пам'ятки. 
традиційного українського малярства на західноукраїнських земля", 
Як і раніше, шляги розвитку малярської культури західноукраїнських 
земель визначаються внутрішніми закономірностями їх розвитку, що 
стосується не лише українських малярів, а й переважно майстрів поль- 
ського походження, які культивували місцевий варіант. західноєвропейсь- 
кої малярської трабиції. У багатоплановій картині еволюції мистецького 
процесу малярі виступають як одна-з активних творчих сил. Їхня бія- 
льність, спрямована на поглиблення та зміцнення різнобічних мистець- 
ких взаємозв'язків регіону, була обним з важливих чинників культурного 
життя й виступала як один з вагомит факторів його еволюції. 

Наявні матеріали тро роль майстрів малярства у мистецьких вза- 
ємозв'язках західноукраїнських земель ХУ1--ХИП ст. вказують на існу- 
вання розбудованої системи взаємних контактів як окремих майстрів, 
так і малярських осередків й історично укладених регіонів мистецького 
життя. У рамках цієї системи діяли історично сформовані взаємо- 
зв'язки, поряд з якими в руслі еволюції мистецької культури впродовж 
ХУІ--ХУТ ст. склабалися і виникали явища нового порядку, відображаю- 
чи процес утвердження і розвитку малярської культури ХУП ст., звер- 
нутої обличчям до Заходу" (Дмитро Чижевський), яка, проте, не втрачала 
власних дужовних основ, визначених належністю до культурної тра» 
диції східного християнства. 

Розгалужені контакти майстрів малярства як всередині українсь- 
ких земель, так і поза ними, закономірно, знаходили відображення у різ- 
них напрямах їхньої творчої діяльности, проте відносна нечисленність 
збережених пам'яток та, насамтеред, актуальний стан дослідження, вці- 
лілого корпусу пам'яток ХУ1--ХУП ст. ускладнюють повноцінні наукові 
студії над відображенням мистецьких взаємозв'язків українських земель 
у конкретних пам'ятках малярства. Джерельний аспект, цієї проблеми 
дає змогу вже нині висвітлити окремі важливі сторони як внутрішнього 
поязвитк! зукратновко? мистечткої кольтартуиі, тає і її звачіличіт азвемо- 
зв'язків, розширити уявлення про роль і місце українського малярства у 
східноєвропейському культурному процесі. Документальні студії над 
роллю майстрів малярства у мистецьких взаємозв'язках засідноукра- 
їнських земель демонструють можливості та перспективи традиційно 
недооцінюваного їй М, шілком занедбачого у нас аспекту історико, мистенжукит 
досліджень, Його відродження й органічний розвиток -- один з важливих 
кроків до формування давно назрілої нової бослідницької ситуації У студіях 
над мистецькою спадщиною українських земель. 


Володимир АЛЕКСАНДРОВИЧ 


Я Проблема київських зв'язків волинського малярства перелому ХУП--ХУПІ ст. вперше 
У такому світлі подана: Александрович В. С. Мистецьке середовище Луцька та нав- 
колишніх монастирів біля перелому ХУН--ХУІН ст. // Волинська ікона: проблеми історії, 
вивчення, дослідження та реставрації. Тези та матеріали наукової конференції, "присвя- 
ченої 90-річчю П. М. ЗЖКолтовського. - Луцьк, 1994.-- С. 13--15. Пор: його ж. , Легенда 
Йова Кондзелевича"..-- С. 18-19, 
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У Новгородському історико-арсітектурному музеї-затовіднику збе- 
рігається Євангеліє тетр ХУЇ ст. (КП 21921 КР-І), У літературі воно 
дістало назву ,Новгородське", що зовсім, проте, не відповідає дійсності, 
Якщо вже й треба якось вирізнити цей, кодекс з-поміж іншит пам'яток 
такого титу, то можна назвати, його, за місцем зберігання, Євангелієм з 
Новгорода, так, як названо придбане в останні роки в м. Коврові (Володи- 
мирська обл.) Євангеліє ХІУ ст., виготовлене на заході України, -- Єванге- 
лієм з Коврова. Взагалі, українські рукописні книги, які давно вивезено з 
України. які потратили бо російських книгостовищ, згодом, передусім, 
якщо вони не мали вихідних даних, а інколи й з. такими даними, як, 
наприклад, знаменитий Київський Псалтир 1397 р., почали ототожню- 
вата; з російськими манускриптами, а потім і зовсім причислили бо 
російських пам'яток. Виокремлення ще багатьох українських рукопис- 
ниж книг з російської книжности і повернення їх на батьківщину -- 
нагальне завдання наших науковців і урядовиг установ". Коли вивезено з 
України розглядуване Євангеліє, ми не знаємо. В рукописі вміщено два 
записи. Перший, зроблено на звороті мініатюр і перших початкових 
аркушів кожного Євангелія. Запис дуже пошкоджений: у ньому є за- 
терті місця, втрачено окремі слова та цілі рядки. У реконструйовано- 
му вигляді він читається так (подбаємо в російській транскритції): 
»Положил.на престол в храм святої, Софим премудрости божий и 
великих чуботворцев Никить и Ивана тетуре святое евангелие господин 
преосвященньй Леонид архиєпископ Великого Новгорода м Пскова то 
своєй души ц то своц родителех писать в лице( 2) поминати иа доколе 
мир стоцт., (4 ще кто покусится сию книгу продати цли похитлит,) и 
тот, судится со м(ною в день) страшного суда. Лета 7083 третьего 
месяца марта в 1 день", Де придбав книгу архиєпископ Леонід і коли, не 
відомо. У середині ХУП ст. рукопис було вилучено із Софійського собору 
г можливо, це зробив патріарх Никон -- і передано заснованому Нико- 
ном у 1653 р. Іверському Валдайському монастиреві. Пізніше Євангеліє 
було повернене в Новгород, в єпархіальне сховище старожитностей, а 
звідти передане в Новгородський історико-хубожній музей (тепер Нов- 
городський історико- архітектурний музей-затовідник). 

Другиї запис уміщено в кінці книги: , Слава радн веанкаго Ба марагь 
АДндр'вчниа многугрівшнь " Є. До речі, цьому майстрові належить оздоб- 
лення ще одного рукопису -- Служебника ХУЇ ст. (Москва, Державний 


Ї Див. нашу статтю: Українська рукописна книга за рубежем: До питання про повернення 
в Україну культурних цінностей // Палітра друку.-- 1994--- М» 1.-- С. 38--41. 
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історичний музей, Воскр. 3) з підписом: зЙазаа Йндричина мно (гогр 3 
(шньт)4, а також трьох мініатюр без підтису, вклеєних у Холиське 
Євангеліє ХІІ ст. (Москва, Російська державна бібліотека, Рум. 106). До 
речі, записи художників у наших рукописних книгах дуже рідкісні. Зокре- 
ма, з відомих нам 484 імен майстурів манускриттів хубожникам нале- 
жать тільки 28. Переписувачі книг звичайно називали тільки своє ім'я, 
інколи подавали факти з власної біографії". 

Однак повернімося до першого затису архиєпископа Леоніда. Це зви- 
чайний вкладний запис, і його дата -- 1575 р. -- аж ніяк не може свідчи- 
ти про час натисання книги, тим більше, про її написання саме в Новго- 
роді, як гадають деякі російські дослідники. Рукопис створено, поза 
сумнівом, раніше і не в Новгороді. Про це вже є певна літератураї; одну 
публікацію, дуже для нас цінну, ми назвемо балі. Але ось що показово. У 
російських книго- ії мистецтвознавців склався настільки закостенілий 
стереотит привласнення чужих творів, що навіть у тих випадках, коли 
вони самі бачать, що досліджуваний матеріал суперечить заздалегідь 
виробленлм, висновкам, відмовитися. від них не можуть. Таке досі спо- 
стерігається щодо найдавнішого і найвизначніщого українського кобек- 
су -- Остромирового Євангелія 1056--1057 рр. (зберігається у Санкт- 
Петербурзі, в Національній російській бібліотеці), унікальної пам'ятки 
музичної культури кінця ХІ -- початку ХІЇ ст. -- Уставу стубдійського 
церковного і кондикаря (Москва, Третьяковська галерея), згадуваного вже 
Київського Псалтиря 1397 р. (Санкт-Петербург, Російська національна 
бібліотека) та ін. Перелік таких пам'яток можна продовжити. | 

Характерним у цьому плані і Євангеліє, яке ми розглядаємо. Йолу 
присвячена грунтовна стаття російського дослідника. Ю. Дмитрієва". 
Варто простежити логіку цього досвідченого мистецтвознавця. Автор 
докладно розглядає мініатюри рукотису. Дослідник помітив такі нові 
риси у творчості майстра Андрійчини, які, за його словами, незнані ро- 
сійському мистецтву ХУЇ ст.: використання елементів лінійної перс- 
пективи, застосування реалістичної світлотіні в моделюванні форми, 
введення в композицію елементів реальної архітектури, пейзажу тощо?, 
І далі автор пише: ,Зіставлення мініатюр Андрійчини з російським 
живописом ХУЇ ст. виявляє не схожість художніх прагнень, а, навпаки, їз 
глибоку відмінність". , Мініатюри Андрійчини, -- провадить далі бослід- 
ник, - не характерні й для російських пам'яток ХУПІ ст., якщо їх порів- 
няти з останніми". Ю. Дмитрієв зауважив навіть, що Андрійчина працю- 


2 Див. докладніше про це у нашій праці: Мистецтво української рукописної книги- 
Львів, 1993.-- С. 27--28. 

З Див, зокрема: Свирин А. Н. Искусство книги Древней Руси.-- Москва, 1964-- С. 44. 

4 Миляєва Л. С. Майстер ХУЇ ст. Андрійчина // Українське мистецтвознавство- - 
К., 1971.- Вип. 5.-- С. 162--179; Логвин Т. Н. З глибин. Давня книжкова мініатюра ХІ-- 
ХМПІ століття - К., 1974.-- С. 150--152; Запаско А. П. Рейесанснье мотивь: в украйнском 
рукописном искусстве серединь: ХУЇ в. // Книговедение и его задачи в свете актуальньхх 
проблем советского книжного дела. Серия рукописной книги: тезись: докладов.-- Москва, 
1974.-- С. 12--16. 

5 Дмитриєв Ю. Н. Одна из лицевьїх рукописей Новгорода // Из истории русского и 
западноевропейского искусства.- Москва, 1960.-- С. 61--80. 

б Там самог-- С. 73. 

Т Там само-- С. 76--77. 
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вав розчиненим золотом, якого не знали російські мініатюристи ХУЇ ст., 
та що початок затису Андрійчини, в якому митець згадав своє ім'я: 
» Слава ради великаго Ба мараль Дндр'вчниа многугрившньх" 7, не трапляється 
у підписас російських митців і ,може свідчити про походження худож- 
ника з Білорусії або України", Усе це слушні спостереження. Саме за 
згаданими ознаками художнього стилю мініатлор, а також письма (по- 
черку) й орнаменту рукотис віднесено до середини ХУЇ ст., до кола та-.: 
ких відомих пам'яток ренесансного стилю волинського регіону, як Заго- 
рівський Апостол 1554 р. 7 Пересопницьке Євангеліє 1556--1561 рр. Але 
Ю. Дмитрієв робить висновок: дату вкладного затису аржиєпископа 
Леоніда 1575 р. можна вважати роком написання рукопису, а місцем 
створення пам'ятки є Новгород. . 

. Ми вже назвали кілька публікацій, в яких у тій чи інацій мірі дано 
характеристику і творчій манері Андрійчини, і тим пам'яткам, які він 
оздоблював. Але є ще одна праця, про яку ми обіцяли згадати. Це грунтовна 
стаття, що з'явилася ще 1924 р., проте чомусь не потратила в поле зору. 
ні російських, ні українських дослідників. Ідеться про публікацію видат- 
ного літературо- і мовознавця, академіка російської і української акаде- 
мій наук В. Перетца під досить промовистою назвою , Псевдоновгород- 
ское Евангелие 1575 2.49 У. ній наведено дуже вартісну аргументацію, якої 
бракувало мистецтвознавчим стубіям. На початку статті В. Перету 
коротко спиняється на зудожніх особливостях рукопису ії ставить пич-: 
тання тро те, чи не вшито пергаментні аркуші з мініатюрами після 
1575 р. та чи можна вважати їх, як і орнаментацію деяких сторінок, 
продуктом новгородської творчости, яка перебувала тід сильним. втли- 
деінде? Відповідь автора така: ,Якщо ми звернемо увагу на орнамен- 
тацію рукопису, то, без сумніву, повинні будемо рішуче і негативно від- 
повісти на питання, чи має вона якийсь стосунок до Новгорода". , Ця 
орнаментація, -- зазначає балі В. Перетм, -- є ренесансною і близька до 
таких же прикрас Загорівського Апостола і Пересопницького Євангелія, 
хіба що трохи грубша ї простіша"", У такому ж дусі вчений характе- 
ризує мініатюри і письмо (почерк) рукопису, відзначаючи їх близькість 
до названих волинських пам'яток. 

Особливу увагу в статті В. Перету приділив орфографії рукопису, 
питанню, якого досі ніхто -- ні в російській, ні в українській літературі 
-- не порушував. Автор зазначає, що Євангеліє з Новгорода має титові 
особливості молдово-болгарської орфографії!?: ж і а. використовуються 
правильно: сатанж, зовжще, глахж. Інколи на місці ж трапляється а 1 
навпаки. Однак на такому тлі помітні характерні русизми: заміна ж 
на у: моужа, женоу і навпаки. Писар намагається надати своїй траці 
церковнослов'янського вигляду, звідси: бЕж'ьство, пжщее глашение. Помі- 
чено такий випадок, який вказує начебто на акання: алекстирь. Після 


8 Дмитриєв Ю, Н. Одна из лицевьїх рукописей...- С. Т6. 

9 Перетц В. Н. Псевдоновгородекое Евангелиє 1515 г. // Историко-литературньй 
сборник, посвящінньй В. М. Срезневскому (1891--1916)-- Лениниград, 1924.-- С. 264-268. 

Там само.-- С. 267. . 

ПН Там само. 

І Там само.-- С. 266, 
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циє зауважень В. Перету запитує: ,д4 чи є Ів Євангелії з Новгорода 
новгоробизмли: плутання ц-ч, шч замість жд |...) ми не знаходимо. Є 
тільки й на місці В і навпаки", , Ці дані, -- пише автоо, -- свідчать не 
на користь новгородського походження пам'ятки, а радше вказують на 
прикордонні місцевості, де межувало білоруське населення з малорусь- 
ким і де в ХУ ст. болгарська орфографічна мода була поширеним. яви- 
щем'ї4, В, Перету у підсумку робить висновок про те, що за орфографіч- 
ними прикметами, так само, як і за художніми, Євангеліє з Новгорода 
належить до волинської групи пам яток, » Про новгородське його тохо- 
дження не може бути й мови". 

Отже, Євангеліє з Новгорода з його виразним ренесансним. оздоблен- 
ням і характерними говірковими прикметами створено не в Новгороді, 
а в північно-задідному регіоні України, власне, на Волині, звідки погодять 
визначні пам'ятки рукописного мистецтва доби Відродження -- Заго- 
рівський Апостол 1554 р. ії Пересопницьке Євангеліє 1556--1561 рр., і да- 
тувати його треба, безперечно, раніше, ніж указано у вкладному затисі 
(1575), принаймні на 25 років. 

Тут до речі було б сказати і тро згаданий Київський Псалтир 1397 р., 
оздобленлий 302 філігранними мініатюрами, факсимільне видання якого з 
науковим апаратом вийшло 1978 р. У манускрипті є затис каліграфа з 
точною вказівкою місця його створення: ,..а пісана в град'5 в Кієв'Е". 
Автор наукового апарату Г. Вздорнов, не знайшовши у Київському Псал- 
тирі прикмет »Малоросійського наріччя", оголосив пам! ятку твором не 
київської, а московської писемности. У мистецтвознавчій літературі 
уже дано належну відповідь цій недостойній вигадці. Тепер маємо з цьо- 
го приводу працю лінгвіста. У 5 номері часопису , Мовознавство" за 
1993 р. уміщено грунтовну стаїитло члена-кореспондента нан України 
В. Німчука ,Українська мова в Київському Псалтирі 1397 р.", яка повніс- 
тло спростовує фальсифікаційну суть згаданого апарату до мовних особ- 
ливостей вибатної пам'ятки українського рукописного мистецтва. 
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13 Перетц В. Н. Псевдоновгородское Евангелие..-- С. 266. 
М Там самог-- С. 266--267. 
З Там само.-- С. 268. 


НОВИЙ ДОКУМЕНТ ПРО ДЕКОРАЦІЮ ІНТЕР'ЄРУ 
КАФЕДРАЛЬНОГО СОБОРУ ІВАНА БОГОСЛОВА 
В ЛУЦЬКОМУ ЗАМКУ 


Документ, що публікується далі, походить з актової книги МО 35 
Луцького гродського суду (фонд 25) за 1586 р., що зберігається в Цент- 
ральному державному історичному архіві України у Києві. Документом, 
із книги Володимирського гродського суду за 1591 р. про ,образ на муре 
намалеванькй Йоана Богослова"! та невеликими фрагментами фресок 
лику Христа ХІУ або початку ХУ ст. з північної стіни граму", що, очевидно, 
є частиною композиції , Воскресіння Сходження, в ад"3, обмежується 
токи що коло відомих документальних свідчень про фресковийї животис - 
інтер'єру цієї церкви: Ввебення цього документа в науковий обіг допов- 
нить поодинокі відомості про художнє оформлення кафедрального со- 
бору Івана Богослова в Луцькому замку. 

Цей матеріал. не був опублікований, у видання Київської аржеогра- 
фічної комісії, хоча ще на початку біяльности Тимчасової комісії для 
розгляду давніх актів, на третьому її засіданні 21 січня 1844 р., дійсний 
член Комісії, надвірний радник, професор Київського університету В. Дом- 
бровський запропонував для публікації в ,Памятниках, изданньх Вре- 
менной комиссиєй для разбора бдревних актов" виявлені в луцьких та 
володимирських гродських книгах важливі документальні там'яттки., з 
історії церковної унії". Тоді йшлося про луцькі книги за 1561, 1569, 1570, 
1573, 1581, 1585, 1640 та 1650 рр. » Оскільки виявленліг документів з історії 
церковної унії було явно недостатньо, професор М. Іванішев як ребаж- 
тор вирішив обмежитися виданням тільки матеріалів з актовил книг 
створеного у квітні 1852 р. Київського центрального араіву?. Тому спра- 
ви єпископа Кирила Терлецького, в тому числі й виявлені в луцькій грод- 


ї Центральний державний історичний архів України у Києві (далі -- ЦДІА України у 
Києві), ф. 28, оп. 1, спр. 24, арк. 377 зв. 378. Опубл. Архив Юго- Западной России (далі -- 
Архив ЮЗР)-- К., 1859.-- Ч. 1, т. 1-0 70, с. 292---295. 

2 Малевская М. В. Исследования в Луцком замке и в с. Зимно // Археологические 
открьітия 1986 г.-- Москва, 1988.-- С. 305--307. 

З Александрович В. Українське малярство ХІЙ--ХУ сте-- Львів, 1995.--- Вип. 1--- С. 71. 

З ЦДІА України у Києві, ф. 442, оп. 152, спр. 282, ч. 1, арк. 159 38. -162; Журба О.І 
Київська археологічна комісія 1843--1921--К, 1993.-- С. 145--146. 

5 ЦДІА України у Києві, ф. 442, оп. 152, спр. 232, ч. 1, арк. 42 зв. 64, 65, 67, 104 зв., 
105 зв, 260, 320. 

9 Левицкий О. И. Пятидесятилетиє Киевской комиссий для разбора древних актов 
(1843--1893).-- К., 1893,-- С. 76, Т7, 79, 89. 
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ській книзі ЛЬ 35 за 1586 р., були опубліковані тільки 1859 р. -- у першо- 
му томі частичи першої , Архива Юго-Затпадной Россиц. Акть, относя- 
тшиєся к историй православної церкви Юго-Западной Россий. (1481-- 
1596 гг.)" за редакцією М. Іванішева. Документ, що публікується, зі 
зрозумілих причин, не знайшов свого місця серед 1238-х документів пер- 
шого тому першої частини ,дАрхива" -- збірку було сформовано з те- 
матмично актуальніших документів, тобто королівських указів, грамот, 
тпатських булл, патріарших грамот, розпоряджень місцевих духовних 
властей, актів православних та уніатських соборів, протестації, скарг, 
що висвітлюють історію православної церкви та ідейну й політичну 
боротьбу, яка точилася в середині та навколо неї до Берестейської унії 
й. після її затвердження 1596 р. 

Описання актових книг судово-адміністративних установ Правобе- 
режної України було розпочато у 1862 р." Але це джерело й надалі зали- 
шалося поза увагою дослідників також тому, що луцька гродська книга 
М» 35 не потратила до числа описаних актових книг Київського цент- 
рального архіву давніх актів, тобі як попередня книга Мо 34 (2068) за 
1585 р. та наступна, М» 37 (2069) за 1587 р. мають внутрішні описи. У 
»Стиску актових книг" цю книгу під Мо 2110 вміщено серед актових 
книг кінця ХУЇ ст. У 1923 р. Археографічна комісія АН УРСР запропо- 
нувала нову інструкцію для описання актових книг). Після 1925 р. до 
книги М» 35 був складений інвентарний опис!?, який аж ніяк не сприяє 
оперативному виявленню документів з історії мистецтва, але може 
зорієнтувати на номери документів з історії церкви. І тільки в 1998 р. 
старший науковий співробітник відбілу давніх актів ЦДІА України у 
Києві В. Страшко склав поажтовий внутрішній отис до луцької гродсь- 
кої книги Мо 35. 

Документ, що публікується, належить до низки матеріалів про три- 
валу боротьбу луцького й острозького єпископа К. Терлецького за повер- 
чення маєтностей, що належали Луцько-Острозькій єпископії й були 
розорені, розпродані робичам та друзям попереднім єпископом Йоною 
Борзобагатим-Красенським"". Це, власне кажучи, заява протопопа церк- 
ви св. Дмитра і соборного духовенства (крилошан) церкви Івана Бого- 
слова від імени єпископа Терлецького про те, що гривна, яку, на його 
розпорядження, повинні були підвісити до образа св. Спаса на північно- 
саідному стовті правого крилосу церкви, мала бути золотою, а насправді, 
як з'ясувалося після огляду гривни ремісником, була латунною, позолоче- 


Т Попова Л. Описання актових книг у Відділі стародавніх актів ПДІА УРСР // 
Науково-інформаційний бюлетень.-- 1958.-- М» 3 (33)-- С. 77; Купчинський 0, А. З 
історії створення науково-довідкового апарату до фондів судово-адміністративних установ 
України ХУ--ХУПІ ст. // Архіви України.- 1976,-- М» 1-- С. 33. 

З ЦДІА України у Києві, ф. 237, оп. 1, спр. 73, арк. 41. 

З Романовський В. Архів стародавніх актів та його фонди // Центральний архів 
стародавніх актів у Києві-- К. 1929.-- С. 24, 25, 26. 7 , 

10 ЦДІА України у Києві, ф. 25, оп. 1, спр. 501, арк. 1-7. 

Ч Архив ЮЗР--Ч. 1, т. 1-- Мо 44, с, 197--198; М» 46, с, 204--219; М» 51, с. 223--297; 
Че 52, с. 228--231; Иванишев А. Кирилл Терлецкий // Русская беседа,-- 1858. - Т. 3, 
кн. 1-- С. 9--15; Левицкий О. Южно-русские архиєрей в ХУЇ-ХУГІ в. // Киевская 
старина -- 1882-- М» 1-- С. 49--100; Ульяновський В. І Історія церкви та релігійної 
думки в Україні-- К., 1994.-- С. 98-99. 
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чою. В документі згадується факт передачі Луцько-Острозької єпис- 
копії минулого, 1585 р. Терлецькому та йдеться про те, що ,скарби цер- 
ковниье в скарбниць на гори в церкви бьшмли списовань, там же, бей, грувна 
от, образа Стасова...Є Але такого реєстру церковних скарбів з докладни- 
ми відомостями про гривну в актових книгах не виявлено. До того ж у 
своїй заяві від 17 вересня королівський коморникю Миколай Рокицький. 
. доводить до відома Луцького гродського суду, що 9 вересня того ж року 

разом з возними Луцького. Володимирського повітів Яськом Опарите- 
ським та Ісакієм Долмацьким прибув до Луцька для прийняття всіх 
церковних маєтностей, єпископії і перш за все церкви Івана Богослова 
та її передачі Терлецькому. Але ні привілеїв, ні листів на маєтки та 
фільварки, ні попередніх інвентарних описів цінностей і маєтків, згідно 
з якими подавалася єпископія Йоні Борзобагатому-Красенському,. не 
знайшов; тобі ж дуловенство й церковні слуги свідчили, що такі привілеї 
та фундуші на кожний маєток та двір ,бьшми в скарбе церковном, а 
тепер ца нет" 2, Те саме підтвердили у своєму ,визнанні" возні Опари- 
теський та Долмацький!З. Якою була гривна до передачі єпискотії Терле- 
цькому не вібомо, але його підозра щодо підміни золотої гривни латун- 
ною була небезпідставною, її доля могла бути подібною до долі інших 
церковних маєтностей та скарбів, що висвітлюється листом-зізнан 
ням Рокицького, записаним до книги Волобимирського гродського суду в 
1589 р. У цьому документі прототпіт та священики заявляют:ь, що неві- . 
стка єпископа Красенського разом із синами Костянтином та Василем 
будучи три смерти влабьічней, взявши, дей, до рук своцо рьзницу пз 
сребром церковньм. и уберьо етископие ц скрьню с прувильями й з ьгн- 
шими многими речами церковньмми побрали и себе привлащили |...) ввяли, 
то єст с тое скрьни все привилья |...) до тоє церкви соборное належа- 
чиє ц сребро ш книги церковнь |... взяли привилей головньий великого 
князя Люборта на церков соборную |... а с церкви взяли арест. здблотьцй 
великий робіть велми коштовное везеное с каменем дорогим, которьій 
стоял тисеча золотьх, камен великції дорогий из образу Пречистоє 
Светое вьуняли и взяли, и бо Кгбанска продати отослали, которого ша- 
цовал шестсот таляров, Евангелие, сребром оправленог... 513 і т. д.: 

Документ. підготовлено бо публікації на основі ,Метобичних реко- 

менбацій по перебачі текстів документів ХУ1--ХУПІ ст.", розроблених 
1986 р. центральними державними історичними архівами України в Києві . 
та Львові (автори В. Страшко, У. Єдлінська), а також , Правил видання 
пам'яток української мови ХТИ--ХУПІ ст.153 та , Правил видання та- 
м'яток, писаних українською мовою та церковнослов'янською українсь- 
кої редакції «їв, 


22 ПЛДІА України у Києві, ф. 25, оп. 1, спр. 34, арк. 1095 зв; Архив ХТОЗР-- Ч. 1, т. 1-- 
М» 43, с. 195--196. | і . 
ІЗ НДІА України у Києві, ф. 25, оп. 1, спр. 34, арк. 1043 зв--1044 зв., 
М Там само, ф. 28, оп. І, спр. 22, арк. 306 зв-- 310 зв; Архив. ЮЗР.-- Ч. 1, т. 1-- 
Мо 46, с. 205--208. - бе ; 

18 Правила видання пам'яток української мови ХІУ--ХУШІ ст. / Упоряд, М. М. Пещак, 
В. М. Русанівський -- К., 1961. й 

16 Німчук В. В. Правила видання пам'яток, писаних українською мовою та церковно- 
слов'янською української редакції-- К., 1995.-- Ч. 1. Проект. 
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Документ, публікується критично-дипломатичним методом, який 
передбачає збереження основних елементів графіки та орфографії пер- 
шоджерела, але дозволяє публікаторові вносити деякі, елементи ниніш- 
ньої орфографії та пунктуації, котрі не спотворюють текст і водно- 
час полегшують його сприймання. Метаграфування тексту здійснювалося. 
сучасним шрифтом із доданням букв, яких немає в сучасній українській 
абетці: є, М, 9ь В, буква а, передається знаком я. Відповідно до оригіналу 
метаграфувалися букви є, є, н, В, мі,"ь незалежно від їхньої ролі та позиції 
у слові. Графічний елемент, що передає в більшості випадків звук ,й", 
друкується курсивним и. Діакретичні знаки не зберігаються. Надрядко- 
ва лігатура на місці , стенографічного знака", що нагадує ,малу сигму"?, 
передається розчленованою, вводиться в рядок і набирається курсивом 
як г0. Вводилися в рядок і набиралися курсивом також буквосполучення. 
ст та всі їнлиі надрядкові букви. Скорочені слова під титлами. не роз- 

. жкриваються, титла зберігаються. Велика буква пишеться. згідно з ниніш- 
нами, правилами орфографії. Текст, друкується без відзначення кінця 
рядків, але кінець сторінки відзначається двома похилими рисками ( / /). 
Текст, документа розбитий на клаузули відповідно до вимог диплома- 
тики. Нинішні розділові знаки вживаються, в публікації згідно з розу- 
мінням публікатора та сучасними правилами пунктуації. 


Володимир КРАВЧЕНКО 


ДОДАТОК 


1586 р., квітня 20. Луцьк.-- Заява єпископа луцького і острозького 
Кирила Терлецького та соборного духовенства тро результати огляду 
гривни від образу св. Спаса із луцького кафедрального собору Івана 
Богослова 


Справа єго мнлости чтца владики м крилошан луцьких. 

2 Року тисєча пятед'їь шсм'ьдесять шостого, меца апуБля двадцатого 
дня. 

Поншедши на вряд кгродекни в замокь господарекни Дуцкин, до мене 
Стесана Кнєгниннского, наместникь" подстароства луцкого, велев'ьньін 
Демяюь, дмитровекни протопопь, н вси крилошане церкви соБорноє 
длуцськоє бвєтого Йвана Богослова, нмєнемь єго милостн мтца Кирила 
Тераєцького, владики луцького н устроз'ьского, старшого, пастьшра своєго, 
такстєж и сами мит себе мповедали, нж, дей: 

Когдьо єпноколя луцкая в року прошлом'ь мсм'ьдесят пятомь через 
дворєнина господарского пана йЙЛиколая Рокицького єго мнаости митцу 
владицє луцькому Бьіла подавана, ТОогдь, ден, н скарвьі цєрковнькє к 
скарвниць на гори в'ь цєркен вели спнсокань. "Гам'ь же, ден, гривна т 
образа бпасова, которьши во столпе мубаваном'ь на правом'ь крилосє 


" Має бути наместинка. 
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єсть / / намалєван, старовєчная, место зоалстоє, с каменем'ь єсть подана. 
Й кгдьш, ден, тєперь на свято наше гречєскоє Воскресеня Хонстока єго 
мнАлдстчь футєцть владика луцький ть скареьі Ку фоЗьдокє, цєрковнь!я, 
вьінОСситЯ н до Бразов попривєшовати вьм росказал, а Хот'вчи м'Кт'и 
вєдомость м тон грнвсьнЕ, єсли золотая єсть ааво нь, ремесника 
прикавнешь, казал спрововати. Которьш, Ден, поведна нжть єст" 
- мосязовая позтьлотнстая, а каменє простоє вьгти на нен покЕдадть. 5 чом, 
ден, авьі єго мнлдсять ктєцть владіїка яко старшин наш'ь, такть єть Но мБІ 
при єго мнлосттью крилошанє минманя якого на соБє нє понесли, перед 
вашалюєтть панє наместнику тую гривну покладалмь н «поведаєм . 

И проснлн поменеєнь є ВСЕ крьшмошанє нмєнем'ь єго МИдОСти мтца 
владнки и чут сєБе сами, авьі Тоє ну муповедане до книг. кгродеких луйкнуь 
вдо записано. 

Шето я записати казаа. 


ЦДІА України у Києві, ф. 25, от. 1, спр. 35, арк. 344 з8.--845. Оригіна. 





ПРОТОКОЛИ ,ТОВАРИСТВА ОХОРОНИ УКРАЇНСЬКОЇ 
СТАРИНИ У ЛЬВОВІ" ВІД 1914 РОКУ 


На початку ХХ ст. в українському суспільстві Галичини посилився 
рух за збереження пам'яток народної культури, передусім давньої сак- 
ральної дерев'яної архітектури, іконопису, скульптури, рукописних та 
стародрукованих книг -- усього, що в тогочасних часописах означалось 
як, українська старина". 

Українські товариства -- Наукове товариство їм. Шевченка, , Про- 
світа", Ставропігійський інститут, заснований у 1905 р. Церковний музей. 
(з 1909 р. -- Національний музей, у Львові), не в змозі були розв'язати цю 
проблему в повному обсязі. 

Зі сторінок тодішніх українських часописів дедалі частіше чути 
було заклики на зразок: ,Наробну культуру повинні ми зберігати, |...| бо 
лише сей народ у праві занятл відповідне становище серед інших, кот- 
рий внесе щось нового до всесвітньої цивілізації 1, Позбавлені узаконеної 
охорони, пам'ятки духовности українського народу нищилися?. 

Така ситуація щораз більше хвилювала українську інтелігенцію. В її 
середовищі усвідомлювано потребу створити позадержавну структуру, 
що взяла б на себе справу збереження пам'яток давньої сакральної, пере- 
дусім дерев'яної, архітектури та мистецтва в Галичині. 

Національний музей у Львові, який очолював І. Свєнціцький і діяль- 
ність якого скеровував і матеріально забезпечував митрополит, А. Шет- 
тицький, був тим осередком, навколо якого гуртувалися найактивніші 
тпоборники національної культури. Не випадково ідея створення громад- 
ської організації з охорони пам'яток української культури, мистецтва. 
визріла саме в цій інституції. 

В архіві Національного музею збереглися протоколи установчих та 
інших засідань новоствореного в Галичині ,Товариства охорони україн- 
ської старини у Львові". 

Першопочатки задуму утворення Товариства належать до 1913 р. 
У вересні того року в приміщенні музею відбулися чи не перші організа- 
ційні збори зі створення товариства захисту пам'яток української 
культури. Офіційно ініціатором їх скликання виступив директор му- 
зею І. Свенціцький. Протоколу тих зборів немає. З газетної інформації 


їг ребеняк В. З життя і думки: народна і національна культура // Діло.-- 1913.- 
14 жовт. 

2 Вандалізм // Діло- 1913--- 11 черв, Г. Ш. Рятуймо нашу церковну штуку // 
Там само-- 5 верес. а також Ме 193, 194, 195 (статті без підпису). 
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відомо, що на них були присутні С. Томашівський, І. Левинський, В. Щурат, 
Ї. Свєенціцький, Р. Сушко, І, Кревецький, Б. Барвінський, М. Сосенко, 
ЛПуштинський, О., Кошакевич, В. Гребеняк. Збори відзначили, що провідною 
їдеєю створюваного товариства. ,,... має бути дати змогу Товариству 
зорганізувати. в собі найширші круги нашої інтелігенції, щоби при її 
участі з її поміччю остаточно забезпечити перед загином незнащені 
ще. досі там'ятники нашої культури"? 

Установчі, »Конституючі" збори: Товариства відбулися. 15 лютого 
1914 р. також у приміщенні Національного. музею. 

Присутніх на них було більше, ніж на попередніх, а саме: В. Нагірний, 
С. Томалцівський, В. Шухевич, В. Щурат, О. Колесса, О. Барвінський, Ф. Ко- 
лесса, З. Кузеля, Я. Пастернак, В. Гребеняк, С. Смаль- -Стоцькиі, І. Левинсь- 
кий та інші відомі діячі української культури. Це був цвіт, тодішньої 
української галицької інтелігенції. 

Публіковані протоколи окреслюють коло найважливішиг актуаль- 
них завдань Товариства. Зокрема, на пропозицію о. 0. Стефановича, яку 
підтримали В. Шухевич, О. Колесса, О. Барвінський та С. Томашівський, у 
протоколі затисано про необхідність внести ,до Сойму і парляментарної 
репрезентації" пропозицію про організацію Крайової комісії консерва- 
торів з вимогою ,національного побілу Збору консерваторів ії відповід- 
ного розмежування. обсягу діяльности кождої національної секції". Про 
трава й обов'язки членів Товариства говорив І. Свєнціцький. На тропо- . 
зицію В. Щурата та Є. Рудницького окремим пунктом у протоколі 
було затисано, що ,одноголосно ухвалено іменувати" митрополита, 
А. Шептицького ,за особливі заслуги положені для збереження пам'яток 
української старини першим почесним членом Товариства". 

Протоколи засідань Виділу -- керівного органу Товариства -- від 17 
лютого, 16 березня. та 21 травня 1914 р. дають змогу простежити 
загальний напрям прагнень Товариства, почавши з налагодження, відно- 
син з так званою Центральною консерваторською комісією у Відні, 

" Комісією консерваторів Східної Галичини, якою керували поляки, наміс- 
ництвоя, складання відповідних відозв про збереження пам'яток, органі- 
зації дискусій тощо. Вони свідчать тро продуману і цілеспрямовану 
його біяльність, скеровану на кардинальне полимиення збереження па- 
м'ятою культури. 

Товариство трипинило свою діяльність в роки Першої світової війни, 
тоді, коли вже були створені теоретичні й практичні передмови тов- 
новартісного Її результативного його функціонування. Причин цього у 
тротокольній книзі не зафіксовано. Проте здається обгрунтованим три- 
пущення, що криються вони насамперед у воєнній розрусі. Окремі чле- 
ни Товариства, були мобілізовані, інші (В. Гребеняк, Р. Сушко) виїхали 
на Захід. 19 листопада 1914 р.арештовано митрополита Андрея Шет- 
тицького та вивезено в Росію. До Львова він повернувся аж у травні 
1917 р. 30 червня 1915 р. вивезено до Києва І. Свєнціцького (до Львова 
товернувся. 28 лаотого 1918 р.). Творилися нові історичні умови, які ви- 
магали, інших підходів до розв'язання проблем збереження української 
старовини. 


З Гребеняк В. Засновання товариства охорони української старини // Діло-- 
1913-29 верес. Руслан-- 1913.-- 29 верес.-- Ч.216. 
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Ці невеликі за обсягом документи -- усього десять сторінок, писа- 
тих рукою В. Гоебеняка та І. Кревецького, мають неперехідне значення. 
для об'єктивного висвітлення історії української культури другого 
десятиліття ХХ ст. 


Микола МОЗДИР 


ДОДАТОК 


Конституючі збори членів , Товариства охорони української старини. 
у Львові" 


15 лютого 1914 р. 


. Присутні; Василь Нагірний, СІтепан| Томашівський, Осип Ганінчак, 
о, Александер Стефанович, проф. Володіимир| Шухевич, др. Василь Щу- 
рат, Євген" архитект, Оліександр| Колесса, Олександр Барвінський, Фі- 
лярет Колесса, інж. Вол|одимирі Дидинський, Івіан| Кревецький, Богдан 
Барвінський, Я|рослав| Пастернак, Володіимирі| Гребеняк, В/асиль| Па- 
нейко, Ст|епан| Рудницький, Олекса) Назаріїв, др. ЗІенон| Кузеля, 
др. Сітепан| Смаль-Стоцький. 


Засіданіє 


На внесеня діоктощра Пларіона| Сьвєнціцького покликано на голову 
зборів профіесора| Володіимира| Шухевича, а на секретаря Віолодимира| 
Гребеняка. 

Приступлено до вибору Виділу Товариства: 

Вибрано: головою профіесора| Володимира) Шухевича. 

До Видбілу увійшли: 

ост як виділові: Д(окто|р І. Сьвєнціцький, І. Кревецький, др. В. Щурат, 
о. Й. Боцян, др. Б. Барвінський, проф. І. Левинський. 

Як містовиділові: В. Гребеняк, інж. В. Дидинський, М. Сосенко. 

До Контрольної комісії вибрано: проф. Ст. Рудницького, інж. В. Нагір- 
ного, інж. О, Ганінчака. 


О(тець| Стефанович вносить, аби віднестися до Сойму і парламентар- 
ної репрезентації в справі організації Краєвої комісії консерваторів. В сій 
справі забирали голос проф. В. Шухевич, проф. О, Колесса, радіникі О. Бар- 
вінський 1 проф. Ст. Томашівський. Поручено Виділови жадати національ- 
ного поділу Збору консерваторів і відповідного розмежуваня обсягу діяль- 
ности кождої національної секції. | 

Опісля ухвалено висоту членської вкладки, іменно 6 кІорон| річно. 

Дальше пояснює др. І. Сьвєнціцький цілі і задачі Товариства. Аби членів 
із сим точно познайомити і вказати їм на їх обов'язки, просить інж. В. Ди- 
динський Виділ видати відповідну інструкцію. 


. ' 
Прізвище не прочитується. 
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В дискусії забирали голос дальше О. Назаріїв, др. Ст. Рудницький і 
др. І. Сьвєнціцький. Вислідом й було жаданє, аби. в працях Товариства 
узгляднити побіч памяток старини і побут народа та памятки природи. 
Жеаданя сі будуть узгляднені в окремім регуляміні. 

Др. В. Щурат вносить, аби з огляду на великі заслуги ексіцеленції!| 
митріополита) гр(афа| Андрея Шептицького вислати до нього спеціальну 
депутацію з прошенєм о опіку над Товариством. 

Др. Ст. Рудницький висловлює окремо бажанє до Виділу, аби він при- 
йшов на перші Загальні Збори з внесенєм іменувати екс|целенцію| митріо- 
полита| гріафа! А. Шептицького почесним членом Товариства. 

Аби вдоволити сьому жаданю зараджено коротку перерву в обрадах 
зборів, в часі котрої Виділ відбув перше засіданє. Потім прийшов Виділ 
на Загальні збори зі жаданим внесенєм. 

- Одноголосно ухвалено іменувати ексіцеленцію| митріополита| гріафа | 
А. Шептицького за особливі заслуги положені для береженя памяток укра- 
їнської старини першим почесним членом Товариства. 


Володимир Гребеняк 


І, Засіданє Виділу. 15. П. 11914 Гр. 


Ухвалено прийти на Загальні Збори з внесенєм, іменувати ексіцелен- 
цію| митрополита тріафа! Андрея Шептицького першим почесним членом 
Товариства. 4 


(підпис не відчитано| 2 Володимир Гребеняк 


п. Засіданє виділу. 17. П. 1914 |р.| 


Присутні: В. Шухевич, Й. Боцян, В. Щурат, Іл. Свенціцький, В. Дидин- 
ський, Б. Барвінський, Ів. Левинський, В. Гребеняк, Ів. Кревецький. 

1. Виділ уконституювався вибираючи: . 

заст(упникомі| голови: Іл. Свєнціцького 

касієром: о. Й. Боцяна 

секретарем: Їв. Кревецького 

засті/упником) секретаря: В. Гребеняка 

2. Рішено повідомити про заснованє Товариства й уконституюваня Ви- 
ділу: 

а) Цісарської-к(оролівську| Центріальну| консерватіорську| комісію у 
Відні; 

б) Збір ціісарської-к|оролівських| консерваторів Схіідної) Галичини У 
Львові; 

в) Ціісарсько|-к|оролівську) Дирекцію поліції і 

г) Міністерство Просвіти. 

3. Упрошено піана!| інжіенера) В. Дидинського зібрати обіжники Крає- 
вого Виділу до інженерів в справі археоліогічних| знахідок; 

4. По переведеній дискусії поручено пп. Й. Боцянови і В. Шуратови 
прийти на найближче засіданє з готовим нарисом внутрішного регуляміну 
Товариства; 

5. Принято в члени Т|овариства): 1. д-ра Ст. Федака, 2. А. Дермаєва (7), 
3. д-ра Є. Олесницького, 4. д-ра Ів. Брика -- всіх зі Львова; 
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6. Рішено внести просьбу о субвенцію до Сойму; 
7. Поручено п. В. Щуратови виготовити квестіонар в справі наших 
памяток по церквах. 


Підпис не відчитано! Їв. Кревецький 


ПІ. Засіданє Виділу, дня 16. ЦІ. 1914 (р.) 


Присутні: В. Шухевич, Іл. Свєнціцький, В. Дидинський, В. Гребеняк, 
Б. Барвінський, Ів. Кревецький. " 

1. Відчитано відповідь Збору ціісарської-кіоролівських| консерваторів 
Східної) Галичини на письмо Т|овариства|; 

2. Їнж. В. Дидинський предкладає обіжники Краєвого Виділу; 

3. По переведеній дискусії поручено п. В. Гребенякови виготовити відо- 
зву від Тіоварист|ва до суспільности в справі охорони нашої старини. 


/ 


(Підпис не відчитано| Їв. Кревецький . 


ГУ. Засіданє Виділу, днія!| 11.У.1914 |р.| 


Присутні: В. Шухевич, Іл. Свєнціцький, Б. Барвінський, В. Гребеняк, 
Їв. Кревецький. 

1. Відчитано письмо ціісарсько|-к|оролівської) Дентріальної) консервіа- 
торської | комісії У Відні у відповідь на письмо Т|оваристіва; рішено вислати 
виясненє згаданій Комісії дотично замітки, зробленої нею до точки б 5 3-го 
статута Тіоваристіва; 

2. Ухвалено звернутися до ціїсарської-кіоролівського) Намісництва з 
предложенєм, щоби держава і Край викупили руїни Скиту Манявського 
на публичну власність; 

3. Ухвалено текст і форму печатки Тіоваристіва; 

4. Передано статтю діобродія) В. Гребеняка до прочитаня членам Ви- 
ділу; 

5. Принято до відома, що пі/ан| голова повідомив всі наші ординаріяти 
про заснованє ТІоваристіва". 


Національний музей у Львові, сектор рукописів і стародруків, ме 113. Рукотис. 
Оригінал. 


Ф . » , 
Протокол підписав Їван Кревецький, але Його підпису в рукописі немає. 


АНТИЧНЕ МИСТЕЦТВО У ДОСЛІДЖЕННЯХ 
ІВАНА СТАРЧУКА 
ЛИСТИ ДО ВЧЕНОГО І ВІДГУКИ НА ЙОГО ПРАЦІ) 


До майже забутих у нашій науці належить постать Івана Старчу- 
ка -- мистецтвознавця, маляра, педагога, аржеологаї. : У 

Іван Старчук був титовий представником того покоління україн 
ських науковців, що входило в активне життя на зламі історичних епох, 
покоління, яке не обминули грози Першої та Другої світових війн. Нелег- 
ко було у цій крутоверті правильно обрати свою життєву стежку. 
і. Старчук без вагань уже змолоду вирішив усі сили віддати служінню 
мистецтву і науці. Його вирізняли велика працездатність і наполегли- 
вість, виняткова вимогливість до себе і скромність, чуйність і доброзич- 
ливість. Аналітична праця про І. Старчука як мистецтвознавця, мит- 
ця і людину ще чекає свого дослідника. 

Декілька дат і фактів з біографії Івана Старчука. . знай 

Народився І. Старчук 11 травня 1894 р. у селі Пилит'ї (Пилипах) 
Коломийського повіту Станіславського воєводства. в селянській родині. 
Навчався у Першій українській державній гімназії в Коломиї (1906--1913), 
якою тоді керував Софрон, Небільський. Ще в гімназій виявив нажил до 
малювання (бере участь в учнівських виставках), що згодом і привело 
знака до Вільної академії мистецтв у Львові під керівництвом Л. Підго- 
рецького (його вибору сприяло також призначення стипендії А. Шепл 
тицького). В академії, як свідчать тодішні документи, , навчався рисунку 
і малярства, слухав викладів анатомії, перспективи, історії мистецтва" і 
у всьому тому ,відзначався винятковими здібностями у мистецьких 
дисциплінах та великою пильністю"?. В академії І. Старчук навчався у 


1 Про Старчука немає анінайменшої згадки в українських енциклопедіях і енцикло- 
педичних словниках, польських енциклопедіях, хоч для польської науки він зробив чима- 
ло. Про його праці інформують хіба що окремі монографії в археології, переважно -- про 
його діяльність у 1947--1949 рр. та українські бібліографії археологічної літератури (ПІ ов- 
копляс Ї Г. Розвиток радянської археології на Україні (1917--1966). Бібліографія.-- К., 
1969.-- С. 274; Археология Украйнской ССР. Библиографический указатель. 1918--1980.- 
К., 1989.-- С. 500). Правда, останніми роками з'явилися три оглядові статті, а саме: Фи- 
липчук М. Археологічні, мистецтвознавчі та педагогічні студії Івана Старчука (1894-- 
1994) // Записки Наукового товариства ім. Шевченка, Праці Історично-філософської сек- 
ції-- Львів, 1993- Т. 225.-- С. 97--103; Яців Р. » Працюй і молись." До 100-річчя від 
дня народження ученого і митця Івана Старчука // Молода Галичина (Львів). -- 1994.-- 
14 черв-- М» 68; Волошин Л. Мистецька школа Олекси Новаківського у Львові. Біогра- 
фічний словник учнів-- Львів, 1998.-- С, 58. й 

й Свідоцтво Вільної академії мистецтв за період навчання з 1 вересня 1913 по 31 
линня 1914 рр.-- Архів родини Старчуків у Львові, М» 7. 
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1913-1914 рр. З вибухом війни його мобілізовано бо австрійського вій- 
ська. У складі корпусу Українських січових стрільців бере участь у чис- 
ленних боях. На фронті був поранений у голову, втрачає око. Це, однак, не 
вплинуло на його захоплення творчою працею. Друзі по зброї називають 
його не інакше, як ,рисувальник". У 1919 р. бере участь у виставці сучас- 
ного малярства Галицької України у Львові, 1922 р. - у І виставці Гуртка 
українського мистецтва. Виставляв переважно рисунки й акварелі з ча- 
сів визвольних змагань. 28 травня 1921 р. складає вчительський іспит і 
вже 1 жовтня того ж року дістає посаду вчителя з правом виклабання 
рисунку в семижласній народній школі ім. Б. Грінченка у Львові. Приб- 
лизно тобі ж відновлює навчання, у згаданій Вільній академії мистецтв 
(навчався до 1923 р.), а водночас відвідує спеціальний ,метобичний курс 
рисунків і робіт для вчителів" у Львові. У 1928-1925 рр. -- студент 
Мистецької школи О. Новаківського. Тоді і пізніше належить до україн- 
ських студентських організацій ,Дорса та ,Профорус"?. 1925 р. - ви- 
значальний у біографії І. Старчука. Восени того року він вступив на 
гуманітарне відділення Львівського університету. Університет, визна- 
чив наукову кар'єру І. Старчука. Серед пріоритетних дисциплін у його 
університетських студіяг були історія середньовічних мистецтв (проф. 
В. Подляжа) і грецько-римська археологія (проф. Е. Булянба). У 1930 р. 
закінчує університет, далі захищає докторат. і стає асистентом, а з 
1935 р. -- ад'юнктом університетської кафедри археології, на якій, 
провадить заняття з грецько-римської археології. Вже з кінця 1920-х 
років зростає авторитет, І. Старчука як науковця. З'являються його 
перші наукові розвідки. Він стає членом. різних молодіжних організації, а 
також членом Етнографічної комісії НТШ (23 червня 1932 р.), у якій бере 
активну участь -- у 1932--1934, рр." тісно співпрацює із багатьма нау- 
ковцями Товариства, зокрема Я. Пастернаком; його обирають членом 
Українського товариства прихильників мистецтва, а згобом -- почесним. 
членом його журі, почесним гостем Асоціації незалежних українських 
мистців (АНУМ). Водночас у 1932--1936 рр. викладає рисунок у жіночій, 
учительській семінарії УПТ ім. Т. Шевченка у Львові, у семінарії сестер 
василіянок и Львові. З 1 грудня 1939 р. -- доцент, кафедри артеології. 
Львівського університету ї завідувач Археологічного музею ЛДУ. У 1941-- 
1944 рр. -- викладач історі античного і раиньосередньовічного мистец 
тва у Богословській академії у Львові. Після війни -- молодший науковий 
співробітник Львівського відділення Інституту археології АН УРСР, до- 
цент Львівського університети. Читав'кутс історії античного мистец 
тва, вів розкопки (1947--1949) горобищ Пліснеська, спорадично -- Галича?. 
Помер І. Старчук 12 листопада 1950 р. у Львові. Похований на Янів- 
ському цвинтарі. й | 
ь Як вище мовилось, навчання, і праця у Львівському університеті заклала 
підвалини науково-мистецької діяльности І. Старчука. Високофахові лекції 
про античну культуру В. Подляги і Е. Булянби (останній очолював Ін- 


З Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України, від. рукописів, ф. 26 
(Управління консервації Львівського воєводства), спр. 42 с. арк. 78. 
Центральний державний історичний архів України у Львові, ф. 309, спр. 746, арк. 
18 зв.--20. , 
5 филипчук М. Археологічні мистецтвознавчі та педагогічні студії.-- С. 98--108. 
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ститут археології при Львівському університеті), інших професорів 
сформували в І. Старчука особливе ставлення до античноста, пробудили 
захоплення тогочасною скульптурою, старожитним мистеціпвом загалом. 
Давне мистецтво зрештою стало дослідницьким об'єктом І. Старчука 
як науковця. На третьому році навчання, у 1927--1928 рр., Е. Булянда, 
бачачи незвичайне зацікавлення юнака античністю, звертає йому увагу 
на грецькі та римські скульптури, що збереглися у палацах і призамко- 
вих садибах Польщі. Про них знали (див. М 18, 28), але тобі вони все ще не 
були опрацьовані фахово. Першим об'єктом дослідження І. Старчука 
були скульптури замку Вілянова, що під Варшавою, -- спадкового маєтку: 
графів Браницьких. Згодом Вілянів став відправним об'єктом у дослід- 
ницькій кар'єрі молодого вченого. Спираючись на матеріали власних об-. 
стежень об'єктів та величезну літературу (праці С. Райнаха, О. Келлера, 
Ц. Роберта, Ф. Баумгартена, А. Геклера та ін.) і порівнюючи пам'ятки 
замку з пам'ятками світових зібрань, він атрибутує й описує цілий ряд 
скульптур 1 кам'яних озд6б Вілянова. За оцінкою І. Старчука це: 
І. Г/сїіеіаде де спнатеаца. 
П. І/айеіаде д'оіез. 
І. Етадтепі ди тейеї айх Сепіацтез. 
ТУ. 5ідпе ритпіззаті ит 5аїуте. 
У. Етаутепі де теїйе? ач, Діозсите ди туїйе. 
МІ. Га 1616 де. 5абіте де Меідуте. | 
УП. (пе соріє тотаїпе де Іа ібіе д'Ароїот де Райотіоз. 
УПІ. Га ібіе -- ротітайг дип Котаїт. 
ЇХ. І Бизіє дй Котаїп іпсопти. з 
Пам'ятку ,біїепе ритівзаті цт баїуте" І. Старчук реконструює у 
формі рисунка (підтис Евззаї де тесопзійційот), доповнюючи втрачені час- 
тати скульптури. і 
Дослідження. ,, Античні скульптури Вілянова" (,Іе8 8сиїріштез апії- 
чиезде М йатои") І. Старчук публікує французькою мовою у двох номерах 
львівського журналу оз" (1929.-- М 32.-- Р. 389--422; 1931.-- М 33.- Р. 555-- 
569). З жі і - 
Світова критика позитивно оцінила першу більшу працю І. Стар- - 
чука. Це підтверджують відгуки С. Райнаха у паризькому журналі ,Ке- 
тиє Атспеоіодідие" (1932.-- М 35.-- Р. 351. Див. Мо 37), В. Міллера в ,Ате» 
тісат "оцштпаї ої Атспеоіодуї (1933.-- М 38.-- Р. 179. Див. М» 28) та їн. 
Зауважимо, що всі висновки щодо збірки Вілянова І. Старчук ретельно 
перевіряє, шукаючи аналогій в інших зібраннях, а також за фототеками. 
Водночає він кореспондує з науковцями -- членами археологічних това- 
риств, працівниками інститутів і музеїв, консультуючись стосовно ат- 
рибуції пам'яток, Зокрема, йому відповів німецький дослідник Георг Ліп- 
тольд після огляду надісланих знімків вілянівської збірки. У листі від 23 
листопада 1930 р. з Ерлянгена він пише: ,Ви правильно визначили, що 
голова -- це портрет часів Юлія-Клавдія. Натевно, це голова одного з 
принців тіберіанського періоду в поності", Далі він роздумує над виявле- 
ними творами: ,Я не наважуюся визначити, сто це. Жодні точні копії 
мені невідомі. Певно, що це не Август, в молодості; не можна погодитися. 
і з раніше запропонованим Калігулою, і з титом Гая Цезаря (онука Авгус- 
та), що на нього вказував Студнаічка. Волосся, що спадає низько на чоло, 
очі, а також рот, нагадують голову в музеї в Термах |... і голову, що 
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представляє ту ж саму особу в Катітолії |... Можливо, це той самий 
тприни у дорослішому віці. Задовільної назви цього портрета ще не знай- 
шлося" (Мо 19). 

Такі робочі контакти з німецьким ученим І. Старчук підтримував у 
1932, 1935, 1937 рр. У листі до І. Старчука від 30 грудня 1932 р. той же 
Г. Літтольд пише: 

зДуже дякую за переслані фотографії. Лише за ними, звичайно, важко 
зробити висновок щодо автентличности. Певно, що Зевс суто античний. 
Розміщення одягу незвичне для Зевса, а характерніше для Гермеса. Чи 
дійсно сюди ж належать нижні частини ніг з орлом і головою (яка зда- 
ється завелижою?). У такому разі, Ваша думка, що йдеться тро тізньо- 
римського Юпітера, створеного у загальному світлі класичних зразків, 
могла б бути правильною. Час виконання, можливо, П століття від Різ- 
два Христового. і 

Про тит Афродіти свідчив Бредель у ,БЕіпгеїаиіпаїмтеп" стосовно 
М» 3191: Голова на варшавській статуї, що здається відокремленою від 
тіла, можливо, сучасна. Інакще не бачу ніякої підстави сумніватися в 
автентичності" (Мь 21). 

Для вивчення мистецтва Греції та Риму замало було знати історію 
імперій. Потрібні були глибокі знання побуту і життєтисів різних осіб, 
історичних обставин, в яких створювалися мистецькі твори, генеалогії 
античних родів, знання усієї античної аксесуарії -- для атрибутики. 
персонажів (І. Старчукові належить реконструкція, а заодно й атрибу- 
ція цілого ряду античних персоналій і античних орнаментів). Німець- 
кий рецензент, відомий дослідник ачтичности С. Райнах (рецензія на 
- працю ,ЇІез зсціріцтез апіїдиез де У/Йатби" (Кетиє Атспеоїодідие.-- 1932.-- 

Т. 25 (таі-іцшіт)-- Р. 351) беззастережно підкреслює: ,Треба із задово- 
ленням відзначити ерудицію автора, яку було досить нелегко набути" 
(Ма 37). 

Роботи І. Старчука високо оцінюють й інші професіонали. Австрій- 
ський мистецтвознавець Е. Леві пише: , Заслуговує належної похвали те, 
що ви цю ще маловідому збірку відкрили для наукової громадськости, 
давши три цьому глибокі фахові пояснення її невеликого, але різноманіт 
ного змісту" (М 18); у рецензії зеаданого Ї. «Ліптюльба на проц іє 
зсиїріитез алійдиез де Мати)" відзначено: , Треба бути вдячними авто- 
рові, який із очевибною любов'ю заглибився в об'єкти, що він вказав на ці 
речі, які також мають значення для античної історії мистецтв при 
їхній скромній абсолютній цінності архітектурних елементів" (Мо 20); 
американський вчений В. Міллер зауважує с ,дмериканському ароєоло- 
гічному журналі", що вказана праця ,Іез зсиїріитез атіїдиез де Мйато" 
здуже цінна, оскільки це опис однієї з приватних колекцій, розкиданих по 
цілій Польщі, яка до певної міри не відома західним археологам..." (М» 28). 
У І. Старчук -- один із небагатьох в українській науці кінця 20--80-х 

років дослідників, який успішно і на поважному рівні займається антич- 
ним мистецтвом. У ряді проблемних досліджень він залишається тіоне- 
ром і для Європи; його праці за фактологічним натовненням і методоло- 
гією не поступаються тодішнім шімецьким, французьким, англійським. 
Німецький вчений Георг Роденшельдт прямо зауважує, що Старчукові 
реконструкції переконливі, 1 мені було б приємно ознайомитися з ва- 
шим методом доказу" (Мо 40). | 
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У 30-х роках І. Старчук мав репутацію дуже перспективного моло- 
дого науковця у галузі античного мистецтва. Його відряджають у різні 
країни для вивчення музейних збірок та огляду де візи місць розташу- 
вання в минулому античних пам'яток (1931 р. -- Угорщина, Югославія, 
Греція, Туреччина, Болгарія; 1932 р. -- Німеччина, Англія; 1933 р. -- Угор- 
щина, Югославія, Греція, Болгарія, Румунія). На початку 1931 р. 1. Старчукові 
була призначена. стипендія (від графині Браницької ) для ознайомлення у 
США з пам'ятками музеїв, але він вирішив поїдати до Англії. Знання 
багатьох європейських мов давало йому змогу безпосередньо контак- 
тувати з визначними дослідниками античного світу ї мистецтва. 
3-посеред української наукової інтелігенції 30-х років (виняток станов- 
лять хіба що М. Корбуба та І. Свєнуіцький) І Старчук чи не найшир- 
ше контактує із західним науковим світом. Це вигідно вирізняє його 
через колег то НТП. 

У 1932--1933 рр. І. Старчук публікує нову працю ,Техніка старо- 
житного малярства" (Тесітиїка таїатяїса зіатогуїтедо / / Кизатіаїті 
Кіазустпу (Ілоби)).-- 1932.-- М 6.-- 5. 433--448; 1933.-- М.1.- 5. 19--30). В 
основі публікації лежить реферат. І. Старчука, прочитаний на семінарі з 
історії польського і ссідноєвропейського мистецтва гуманістичного від- 
білення Львівського університету. Проф. В. Подляха твердить: ,Цей 
реферат, опертий на ряді власних спостережень пана Старчука, що за- 


пропоновані для наочної ілюстрації висновків, дає належний образ техніки, 
що застосовувалася в церковному малярстві". Автор у праці характе- 


ризує особливості стилю старожиттного малярства, окремо спиняється 
: на критсько-мікенській техніці стінного малярства і стінному -маляр- 
стві греків та римлян, виділяє античне станкове малярство і животис 
восковими фарбами. Окреме місце автор відводить словнику найужива- 
ніших технічних виразів, пов'язаних із давньою технікою малярства. 
Праця ілюстрована. 

Певним доповненням, а заодно розвитком погляду автора на маляр- 
ський стиль -- погляду, основаного виключно на старожитному орна- 
менті, є стаття , Концепція орнаменту, його основа 1 еволюція" (,Соп- 
серійоп. о) те отпатеті апа Гоцтаайіотп о) їз ероїшіоп", надрукована у 
згаданому журналі ,Еоз" (Львів).-- 1932 /1933.-- Т. 34.-- С. 277--287). У 
статті зроблено ряд теоретичних узагальнень, пов'язаних з трак- 
туванням основ створення орнаменту. І. Старчук вважає, що на ство- 
рення орнаменту працюють земоційні та інтелектуальні сили лод- 
ського розуму". Він використовує праці А. Мануб'є, А. Віркадта, А. Рігля, 
М. Гернеса, Г. Боссерта та їн. Дослідник констатує, що зужиткове мис- 
теутво має свою психічну і формальну базу в ритмі; його складовими. 
частинами, є природні об'єкти, взяті з погляду схеми, або геометричні 
форми, розташовані у фізичному ритмі. Результатом цього творення є 
художня форма, що відкидає об'єктивний зміст..." (цю ж думку підкрес- 
лює автор рецензії у журналі ,Атетісат. Гоштаї о) Атспаєоіоду", Мо 1). 
Стаття була вислідом кропіткої роботи, зокрема, у Британському му- 


8 Пізніше І. Старчук звітував про поїздку В Англію в Товаристві Ганни Барвінок У 


Львові: Вражіння з Лондону // Мистецтво (Львів). -- 1832.-- Ч. П/2.---С, Т1. 
Т буліадесіую г шслевітісіма пи Зетпіпатішта. 30 червня 1929 р.-- Архів родини Старчу- 
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зеї, де протягом березня--квітня 1932 р. І. Старчук вивчав унікальні 
колекції античного мистецтва. 

У середині 30-х років І. Старчук знову повертається до аналізу ри- 
сунку старожитного орнаменту, зокрема, до особливостей його побудови. 
Вчений прагне реалізувати ряд своїх попередніх теоретичних засновків 
і конкретизувати питання, в рамкат одного об'єкта. Дослідник зосереджує 
увагу на рослинному орнаменті Вівтаря Миру Авіцста -- Ата Расів 
Амдизіає, яжий був збудований у Римі на Марсовому толі й красою 
дорівнював хіба що вівтареві еллінської епохи в Пергамоні. Як відомо, 
досліджуваний вівтар був відкритий. в Римі у 9 році перед народженням. 
Христа, але внаслідок не відомих нині катаклізмів, що спіткали столицю 
фмтерії, швидко зник. Рештки його знайдено під час розкопок. Об'єктом 
дослідження став рослинний орнамент, уміщений поряд із фігурним фри- 
зом зовнішнього декору Ата Расіз (йдеться про працю ,Рослинний орна- 
мент, на Ата Расів Ашуизіає" (Отпатеті ТоЯійпту па Ата Расів Ацуивіає / / 
Ртгедіай Кіазусету (Тльоби).- 1937.-- М 8. --5. 399--420). У праці І. Старчук 
робить спробу реконструкції рисунків орнаменту, а водночас встановлює 
схему будови кожного з них, визначає особливості мотивів, титологію. 
Цінними є тлумачення символіки орнаменту. Вчений також робить 
спробу реконструкції плану розташування. Ата Расівз Ацбизіає. 

Вагомим доповненням бо названої студії І. Старчука про рослинний 
орнамент фрагментів зовнішньої стіни Ата Расіз Ацдизіає є досліджен- 
ня фігурного ряду фризу зовнішньої стіни вівтаря. Вчений на основі 
вивчення пам'ятки і зіставлення її з величезним, переважно музейним 
матеріалом та за літературою реконструює барельєфи постатей, зоб- 
ражені на фризі південної та північної сторін будівлі. Йому вдається у 
багатьох випадках ідентифікувати зображені постаті. До текстової 
частини додано рисунок постатей. Праця з'явилась окремою книжкою 
тд назвою ,З фігур фризу Вівтаря Миру Августа" (Дит. Кідитепутівз дет 
Ата Расіз Ацуизіає.-- Геороїї, 1938.-- 65 8.-- Неттаїоп; Казс. 6). 

Ще опрацьовуючи пам'ятки античности у Вілянові, І. Старчук заду- 
мує підготувати огляд античних пам'яток з палаців та замків усієї 
Польщі. Правдоподбібно, конкретно такий огляд ученим зробив на замов- 
лення редакції паризького осурналу ,Нєтиє Атспбоїодідне". Стимулом, для, 
нього була висока оцінка попередніх його розвідок. Журнал публікує пра- 
цю ,Антики з Польщі" (Апіїдийез де Роїоупе / / Кетие АтсПбоіодідце 
(Ратів).-- 1935.-- "апоіет-татз.- Р. 24--56). У дослідженні вчений розгля- 
дає пам'ятки античного мистецтва королівського палацу у Наршаві, 
т. зв. Лазєнок, зокрема, докладно аналізує скульптуру Афродіти Анабіомен- 
ської, а також скульттури Юпітера, Гермеса із замку графів Потоцьких 
у Ланьцуті. До опису він додає згадані скульптури із замку графів Бра- 
ницьких у Вілянові. Пізніше (1937) дослідник поновно описує усі виявлені 
на території Польщі скульптури у Лазєнках, Ланьцуті та Вілянові. 
Його повідомлення тро них публіковано поряд із працями таких авто- 
ритетних дослідників античного мистецтва, як Ганс Мебіус, Георг Ліп- 
тольд і Отто Бредель, у німецькому виданні ,РПпоїодтаріізсне Еїпге! ацупап- 
тет, Апіїкет 5сиїріштет. 5етієт, хит Уотфетейиту еіпез Сотриз Зїаїшатиті? 
(,блпді- Атеїцтд" ); ,Нетацздедебет. оп, Раці Атпаї цшпа Сеоту Ілрроіа? 
(5етіа ХУ А.-- МіпсНеп, 1937.-- 5. 20--28, М 4255--4273). Назване видання 
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репрезентує одну із буже популярних серій Інституту античного плас- 
тичного мистецтва при Ерляндському університеті. 

Дінним доповненням до досліджень старожитних пам'яток є описа- 
ний І. Старчуком одновухий збан (лецита), знайбений в Аттиці. Стат- 
тя називається , Аттицька білогрунтована лецита" (Аїускі іесуї рБіаіо- 
дтитіошату / / Еозв (Каратіаїтів Кіазусгту).- 1937.-- 5. 3--5 та окремий 
відбиток). Дослідник дає докладний опис пам'ятки, окремо спиняється 
на формі й, кольорі покриття та декору посудини, підкреслюючи її уні- 
кальність і функціональне призначення. (До війни зберігалася. в аржеоло- 
гічному музеї Львівського університету. ) 7 

Певне історико-краєзнавче значення має праця І Старчука тро має- 
ток і палац Горація. Спираючись на археологічні, літературні, докумен- 
тальні та інші матеріали, дослідник збирає в одне ціле усі доступні 
йому відомості про бубівлю та її оточення на Сабінських горах і ро- 
бить спробу мистецько-арсітектурної реконструкції. Він високо оці- 
тиює значення давніх писемних джерел літературної традиції, яка, на 
думку автора, завжби давала імпульс як до археологічних пошуків, так 
майже завжби бопомагала під час ідентифікації видобутих із землі ар- 
хеологічних пам'яток. І. Старчук тут же покликається на значний порів- 
няльний матеріал різного характеру ї часу. Стаття має назву , Маєток і 
вілла Горація на тлі єпохи" (Мадїціек і оійа Нотаїіиза та йе еробі / / 
Регедіай Кіазусгпу.-- 1936.-- 5. 413--444, окремий відбиток). 

Побіжно оглядаючи присвячену античному мистецтву спадщину 
І. Старчука від початку 30-х і до початку 40-х років, можна зауважити 
значний поступ вченого у розширенні тематики досліджень, знаходжен- 
ні оригінальних концептуальних тлумачень, багатоплачовості пояснень, 
навіть коли йдеться про явища недостатньо аргументовані. Це певною 
мірою також стосується його гіпотетичних дискурсів. У той же час 
зростає авторитет. І. Старчука у наукових колах як спеціаліста з ан- 
тичної скульптури (бив. висловлювання російських дослідників, Мо 31, 45). 
Він уже тобі знаходить пряму титологію для цілого ряду пам'яток 
античности, що з багатьох поглядів було новаторським осягненням, на- 
магається перейти навіть до певних теоретичниг узагальнень. До оці- 
нок І. Старчука частіше прислугаються інші дослідники, у нього замов- 
ляють статті (М 9, 21, 22). Багато важили для колег не тільки його 
грунтовні наукові знання античного мистецтва, а й величезна творча 
інтуїція. Оцінки, які він ,бавав одним явищам, годилися для наукових 
коментарів інших. Таким чином, ціла система критеріїв, нормуючись 
усезагальними естетичними цінниками, тоглиблювала його визначення 
поточних гостро суперечливих з'яв мистецтва" 8. 

Ми, оглядово спинились на публікованих працях І. Старчука, присвя- 
ченця античному мистецтву (натевне, згадано не всі з ниж, зокрема, це 
стосується публікації у пресі, але маємо надію, що про спадщину вченого 
ще скажуть слово біографи та бібліографи,), передусім античній скульт- 
турі (повній та барельєфній) орнаменту. Майже тро всі згадані вище 
праці йдеться у листах та письмових відгукат, що друкуються у До- 
датку. Відомі досі не друковані ще дві статті, написані українською 
мовою (1945), які безпосередньо стосуються окресленої тематики, -- 


8 Яців Р. ,.Працюй і молись..", 
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зЖертва Енея на Ата Расіз Ацдивіає" та ,Вівтар Августового Миру та 
його реконструкція" (обидві -- Архів Інституту українознавства 
ім. Ї. Крип'якевича НАН України, спр. 6, 13). 

Водночас у науковому доробку вченого не можна не зауважити цілого 
ряду праць, присвячених виключно українській тематиці. Ці студії 
І. Старчука стосуються як давнього, так і сучасного йому, новітнього 
мистецтва України (статті у пресі) та проблем навчання малюнку 
молобі у школі (див.: Діти рисують. Із дослідів над дитячим рисунком.-- 
Львів, 1936. Книжка вийшла третім випуском Пебагогічно-методичної 
бібліотеки). На рукопис цієї праці писала рецензію інший відомий педа- 
гог і маляр Олена Кульчицька (рукопис зберігається в архіві родини 
Старчуків у Львові). Відома низка оглябів і рецензій вченого на хубожні 
виставки і книжки, присвячені проблемам українського мистецтва. Для, 
прикладу подамо перелік статей, що публікувалися у осурналає , Дзвони" 
та ,Назустріч'": 

-- 1932 (Дзвони.-- Ч. 12.-- С. 797--798) -- Вистава образів українського 
Товариства прихильників мистецтва; 

-- 1933 (Дзвони.- Ч. 4-- Є. 208-203) -- Вистава образів паризької групи; 

-- 1934 (Назустріч-- Мо 14.-- 15 лип.- С. 4) -- Керамічна робітня 
зОко? у Львові; 

-- 1935 (Дзвони.-- Ч. 2/3.-- С. 148--149) -- В. Залозецький. Церковне 
мистецтво. 1. Огляд історії стародристиянського мистецтва; 

-- 1935 (Дзвони.- Ч. 4.-- С, 223--224). -- В. Січинський. Архітектура 
св. Юра у Львові з обмірами й фотографіями автора та іншими ілюс- 
траціями; за рецензію Іванові Старчукові дякує Волобимир Січинський 
(див. приміт. 39). 

Не можемо оминути здобутків ученого в ділянці давнього україн- 
ського мистецтва. Окремі розвідки будувалися на стику мистецтва та 
історичної фактології, пов'язаної зі староукраїнськими містами. Пода- 
мо перелік тільки тих праць і матеріалів, які не друкувалися: ,Фрагмен- 
ти чорно- і червонофігурної кераміки за збіркою Львівського державного 
університету ім. І. Франка у Львові" (1941); , Металеві прикраси ран- 
ньофеобальної доби в західних областях УРСР" (1947); ,Мистецькі 
там'ятжи феодального Галича"? (1946--1947); , Давньоруські городи захід- 
них областей УРСР" (1949)19, 

Оглядалочи ці розвідки вченого, не можемо не зауважити їх зв'язку, 
принаймні натевно в методології оцінок археологічних пам'яток, з його 
працями, присвяченими античності. Останні дослідження допомагали 
вченому ,сприймати українську культуру крізь призму великих куль- 
турних явищ". 

Залишається не виданим ,Щоденник" І. Старчука (зберігся частко- 
во -- спогади тро воєнні часи 1918--1919 рр. та тро подорожі до Греції 
(1931, 1933 рр.). 

Тема Іван Старчук 1 українське мистецтво -- окрема проблема, яка 
також ще чекає на фахове дослідження. 


з Низку науково-популярних статей 1. Старчук опублікував у журналі ,Життя і знан- 
ня" (Львів) у 1937--1939 рр. Пор: Старчук І. Опис життя. 1939 р. -- Архів родини Стар- 
чуків у Львові-- Ме 2. Рукопис. 

10 Архів Інституту українознавства ім. 1. Крип'якевича НАН України, спр. 5, 38, 65-66, 71. 
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Пропоновані у Додатку листи закордонних кореспондентів І. Стар- 
чука та письмові відгуки на його праці у закордонній періодиці істотно 
доповнюють, уточнюють дослідження вченого з античного мистецтва, а 
деколи проливають нове світло 1 на його особу. Всі публіковані матеріа- 
ли зберігаються в архіві родини Старчуків у Львові. За дозвіл на їх 
публікацію дякуємо доньці вченого пані Оксані Старчук. На жаль, через 
воєнне та передусім тіслявоєнне лихоліття, збереглося небагато -- то- 
над 100 листів і записок. Ми публікуємо лише 45 з них. Потрібний дальший 
пошук листування вченого в українських ї закордонних арагівах, бібліоте- 
ках і приватних збірках. 

Серед кореспондентів І. Старчука дослідники, що працювали в різних 
державних і громадських установах -- університетах, інститутах, му- 
зеях, товариствах. З ученим листувалися також працівники бібліотек, 
видавництв із багатьох країн світу. Частина листів від товаришів ученого 
та близьких до нього осіб, які, перебуваючи за кордоном у короткочасних 
відрядженнях для ознайомлення з старожитними пам'ятками, інфор- 
мували тро бачене і пережите. Список матеріалів, дібраних для публіка- 
ції, стосується таких установ і осіб; Американський араеологічний 
журнал (Брін-Мавр, Нью-Йорк), Е. Булянда (Львів; Париж), Видавнича фір- 
ма , А. 8 Ц. Блек, ЛТД" (Лондон), Видавнича фірма ,Ф. Брукман А. ї «є 
(Мюнаен), В. Вітвицькиїй (Варшава), А. Гарлер (Бубатешт), Р. Ганшинець 
(Львів), С. Генсьоровський (Краків), Італійське посольство у Варшаві (Вар- 
шава), Я. Константинович (Рабу, Полі, Сараєво, Дубровник), Л. Курліус (Рим), 
Е. Леві (Відень), Г. Літпольд (Ерлянген), К. Маєвський (Палермо, Ментон), 
К.-В. Мартін (Берлін), В. Міллер (Нью-Йорк), Музей мистецтв , Метро- 
толітен" (Нью-Йорк), Музей Римської імперії, Інститут. романістики (Рим), 
М. Наливкіна (Ленінград), Німецький археологічний інститут у Римі, Є. Потьє 
(Париж), В. Т. Пурдон (Лондон), С. Райнах (Париж), Г. М. А. Ріхтер (Нью- 
Йорк), Г. Роденщельд (Берлін), Я. Сайдак (Познань), В. Січинський (Прага), 
М. Г. Свіндлер (Брін-Мавр, Пенсильванія), В. Скуднова (Ленінград). 

При доборі матеріалів насамтеред враховано їх наукову пізнавальну 
цінність і той дослідницький натрям творчости І. Старчука, який 
пов'язаний з його працею в галузі античного мистецтва. До уваги не 
бралося приватне чи натівприватне листування з друзями 1 родиною, 
офіційне листування з українськими та польськими установами в спра- 
ві працевлаштування, оплатл за виконану працю, а також з установами 
радянського часу, яке становить швидше біографічну, а не наукову вар- 
тість. А проте листи, які не увійшли в Додаток, не менш. цінні. Думаємо, 
що варта видання окремою книжкою вся кореспонденція вченого, а також 
його, як друковані праці (тим паче, що більшість їх тисана не україн- 
ською мовою і вміщена у нині раритетних виданнях), так і не публікова- 
ні раніше, включно з матеріалами й уривками , Щоденника". Належало б 
підготувати до друку також альбом малярської спадщини І. Старчука 
-- рисунків пером 1 олівцем, акварелей, картин, писаних олійними фарбами 
(Араів родини Старчуків у Львові, Національний музей у Львові, приватні 
колекції). о. 

Хронологія публікованих матеріалів -- 1929--1940 роки. Це, власне, час, 
на який припадає інтенсивний науковий пошук і дослідження античних 
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пам'яток та взагалі активна науково-мистецька діяльність І. Старчу- 
ка. Тоді ж були опубліковані найважливіші праці вченого. 

Матеріали у Додатку упорядковано за алфавітом, незалежно від того, 
йдеться про прізвище кореспондента чи назву інституції. Назви уста- 
нов виносяться у ,заголовок" напівжирним шрифтом. у двох випабках: 
коли неможливо прочитати тідпис респондента та коли листи чи ма- 
теріали взагалі не підписані, а про провенієнцію їх дізнаємося з фірмового 
бланка чи назви періодичного видання, у якому був уміщений матеріал. У 
зв'язку з цим публіковані листи та тисьмові відгуки в одних випадкає 
розміщені за. алфавітом трізвищ респондентів, в інших -- за перша 
словом інституцій чи видавничих фірм. 

Листи та відгуки, писані іноземними мовами (крім слов'янських), пе- 
реклабено українською. Правопис ,оригіналів" залишено без змін. Із 
сучасними нормами узгоджено вживання великої літери і пунктуацію. 

Публікацію вміщених у Додатку матеріалів розглядаємо лише як 
перший крок до поглибленого вивчення спадщини вченого. Праці Івана 
Старчука, зокрема, присвячені античному мистецтву, його теоретично- 
методологічні засаби визначення та оцінки пам'яток заслуговують на 
окрему увагу істориків мистецтва. Адже в його особі маємо постать, 
котра ,заступала найменше забезпечені українським інтелектом до- 
слідницькі напрямки" 11, 


Олег КУПЧИНСЬКИЙ 


ДОДАТОК 


Мь 1 


Американський археологічний журнал 


Тьргее агіїсіе5 аге йеуоїей іо агспаєоїову. Тре Нг5ї мутійеп ру . Зїаг- 
саги оп пе "Сопсербїоп апа Еусіиіїоп ої їре Огпашепі"! деаіз ул ає5- 
їребйісв (рр. 277--2817). Тре епобйопа! апа іпіеПесіиа! іогсеє ої питаюп под 
хурісь ргодисе огпатепіє аге роіпіед оці апа огпашепі і5 деїпей воте- 
уУПаї епієтабісаНу аз "арріїсабіе агі утпісіп раз ії85 рєуспіс апд Іогила! Базе 
іп гпуїоша апа ії8 согпропегі рагіє аге еїйпег пабига) орбіесіє, такеп цпадег 
роіпі ої вій пі ої Ме 8срете-ог беопеїгіса! Їогглє мпісб Ном/ йгога рзусрі- 
са! труб, Аз а гезції ої бів фогтліпя із пе агбіяйіс Їогга уурісі, депіев ре 
обіесійуе сопіеріз". 

Атегісап Гойгпаї ої Агпаєоіову? -- ГУої | ХХХІ, 1935, р.160 п.; Ков. 
Согатепіагії босіеіабі5 Рьійїоіоває Роїопогита?.-- Мої. ХХ.ХІУ. - Теороїї 1932/ 
33; Рагіз: Ї,е5 Вейе5 Ценігез, 1933. 


Архів родини Старчуків у Львові, М. 25. Копія. Машинотис. 


Пп Яців Р. Працюй і молись..." 
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Переклад 


Археології присвячено три статті. У першій - - ,Концепція та еволю- 
ція орнаменту", яку написав І. Старчук, йдеться про естетику (с. 277-- 
287). Виділено емоційні та інтелектуальні сили людського розуму, що 
створюють орнаменти. Орнамент визначено дещо загадково - - як ,ужиткове 
мистецтво, що має свою психічну і формальну базу в ритмі; його складо- 
вими частинами є природні об'єкти, взяті з погляду схеми або геометрич- 
ні форми, розташовані у фізичному ритмі. Результатом цього творення є 
художня форма, що відкидає об'єктивний зміст" |... 


М 2 
Єдмунд Булянда 
Ілуоуу, 1-їр ої Уміу 1932. 


ІЇосіоїг Зап 8іагсхик, Азвізіапі іп Рре Агспаєсіоріса! Іпзійїціе ої бе 
Тап Кагітіега Сиуег5ібу ої Іхмуом/ і5 боїпе їо Епеїапд, у пеге Пе муі5рез іо 
гтлаКе гезеагсреє її Єре Вгійз5р--Охіога- апа Сагаргійєе -- пта5ештая іп 
соппесіїоп ої Пі5 угогК. 

Ме роре бе Аціпогіїїеє ул Єєгапі Біка Касійкіев Їог Пів м/огК. 


| біпсегеїу Едтипд Виіапда?. Дігесіог ої їпе Агсраєоіовіса! 
Ідвійкціє ої пе ап Калітівга Опіуегвіїу. 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 26. Фірмовий бланк. Машинопис. Авто- 
граф. 


Переклад 
Львів, дня 1 липня 1932 р. 


Доктор Іван Старчук, асистент Інституту археології Львівського 
університету ім. Яна-Казимира, їде в Англію, де має намір провести 
дослідження у британських музеях Оксфорда та Кембріджа в зв'язку з 
його працею. - 

Ми сподіваємося, що адміністрація створить сприятливі умови для 
його праці. 


З повагою Едмунд Булянда?, 


директор Інституту археології 
Університету ім. Яна-Казимира 


"Так у копії оригіналу. 
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м 3 
Рагіє, 1./М.1929 г. 


Ргхевіцдіомаїст д2і8 |..Ї" Сапеїгік і дозвледїет Фо ргхекопапіа, 2е 
біом а роргобіц піе пае2у до Тогга |7Ї, і|е8ї опа 8баг8ха НоЦіеві| х М »у., їго8 
(7) паїопіазві росподгі 2 ТУ му. Сіекамуга йо схево Рап Фозхеді ц 8мудісі 
5бадіасі. 

Зегдеслпіе Рапа рохдгаміат, гусайму 

Виіапда 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 27. Поштова листівка. Автограф. 


Хе 4 
Видавнича фірма , А. і Ц. Блек, ЛТД» 


4,5 Еб Зопо Зачаге 
Гопаоп МУ. 1 
11-54. 5еріетрег, 1935. 


Деаг Біг! 


УУе "БапК уоц їог усиг епдцігу адаігеззей То Мізє Ноцвіоп гевагділя пе 
Рой гієіів іп рег роок "Апсіепі Стеек, Вотап апа Вугхапіїпе Созіцште"?. 

Ме сап Бвіуе уоц їре РоїзЮ гівбіє ір бе роок Їог їбе вит ої 215 
зіегійпв, рауабіє оп бе зівпіп5 ої їре Авгеетепі, апд ууе сап зирріу 
сісЬев ої їде соіоиг іЙцєїгабіопя Їог 2 22 апа ої пе Біаск-апад-мріїе 
Шибігайопя Їог 8 12,10.0. 

Мо доці уои аге амаге паб іє із пе зесопд уоїите іп а зегіе5 ої 
Їоиг, деїаївє ої муріс аге віуеп ає ве рБевіппіпе ої пе Боок. 


Уоиг5 уегу їгчіу, 
А. 8є С. ВіасК, Ті. 
Шіидпис не прочитується! 


Архів родини Старчуків у Львові, ЛЬ 29. Фірмовий бланк. Машинотпис. 


Переклад 
Сопо-сквер 
4,5 еї б Лондон У/1 
11 вересня 1935 р. 


Шановний Пане! 


Ми вдячні за Ваш запит на адресу міс Г'юстон стосовно польських 
прав у її книжці ,Апсієпі СтееКк, Вотап апа Вугапіїпе Созіште", 


. : 
Далі слово не прочитане. 
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Ми можемо надати Вам польські права у книжці на суму 15 фунтів 
стерлінгів з виплатою їх після підписання угоди. Крім того, можемо нада- 
ти кліше кольорових ілюстрацій на суму 22 фунти стерлінгів і чорно- 
білих --.,на суму 12,10 фунта стерлінгів. 

Зрозуміло, Ви знаєте, що йдеться про другий том чотиритомної серії. 
Докладні відомості про це подаються на початку книжки. 

1з щирою повагою. 


А. ІЦ. Блек, І.О. 


М» 5 
Видавнича фірма , Ф. Брукман А. Г.З 
Н/У/е Мішспеп, деп 8. Лапі 1937. 
Зерг веергієг Негг Ргоїевзог! 


Сезіабіеп біе цапз, дай уліг ПШпеп єеїсрлеїйв ат Ргискваспе 5 ТехіпеНе 
дет 5оереп егвсбієпепеп Зегіе ХУ А дег ЕБіпгеіацій апшею апіїкег 5КиЇїріцгеп 
зспіскеп; ууеїїеге Неїїе 5їереп Їппеп Єего Кобіепіовє хаг Уегійєите. У/іг 
дапКкеп Іпеп деі діебег СеїерепПеїї уістаїє Біг Гоге МНагреї; ап дет 
ФОаіегоертеп, уодигсп цп5 фіеб МдбеїсЬкеї; вевереп упигае, де 8сЬдпев 
Уїйске ацє роішізспет Вебіїх хи геінеп. 

4 ууеїйеге ТехіпеНе Нірвеп упіг ії дег Війе реї, зіе ап де реїгеб'епаеп 
Запилішпяей тії пазегет резіеп Дапк біг діе Сепертівєциє ха йрегтійеїл. 
ХКегпег Їйвеп мг |е еіп Ехегпріаг дег Ріоїовгарііеп 4255-73 Реї, тії дег 
Віде віе ерепіаівє деп Мивееп хцейпоЇс! хи паспел. 


Мі ацєвегеісппеїег Носпасрїитя 
Е. Вгисктапи Уегіає" 
Підпие не прочитується! 

2 Апіуогівспеїпе 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 30. Фірмовий бланк. Машинотис. 


Переклад 
Мюнхен, 8 червня 1937 р. 


Високоповажаний пане Професоре! 


Дозвольте нам одночасно послати як друковану працю п'ять зшитків 
(з текстами) окремих фотографій античних скульптур, що також вийшли 
в серії ХУ А; подальші зошити охоче надаємо Вам безплатно. Ми дуже 
дякуємо Вам при цій нагоді за Вашу співпрацю у справі, чим нам було 
надано можливість показати гарні речі з польської власности. | 

Чотири подальші зшитки докладаємо з проханням передати їх до від- 
повідних збірок з нашою вдячністю за угоду. В подальшому додамо по 
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одному екземпляру фотографій 4255-73 з проханням їх також передати 


музеям. 
Із щонайщирішою повагою 


Видавництво Ф. Брукман 
2 бланки оплаченої відповіді 


М» 6 


Мйпспеп 2 МУУ, деп 14. Липі 1937. 
Мутрпепригяег 5ігаВе 86 


Зепг вкеєргіег Негг Ргоїезвог! 


Іпіоіве Поге5 Зспгеїрепе з5спіскеп міг Шпеп уогег8ї еіптпа! 5 зуеіїеге 
Техіпене 4ег ,Еіпгеіаціпайтеп'? ХУ А. Мерг Ккбапеп уліг пісрі абререп, 
да міг пісрі пів еіпег 50 ропеп Апзабрі єегесіпеї Бареп. У епп арбег посі 
Неїе йргіє Ьіеїбеп, мойеп уліг 8іе Ппеп вегп га5сріскеп. 


Носпасріипеїзуоії ЕХ. Вгисктапи ДС. 
Шідписє не прочитується| 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 31. Поштова листівка. Машинотис, засвід- 
чений від руки. 


Переклад 
Мюнхен 2 МУУ, 14 червня 1937 р. 
вул. Німфенбургерштрасе, 86 


Вельмишановний пане Професоре! 


У відповідь на Ваше письмове звернення надсилаємо Вам поки що 
п'ять дальших випусків , Кіпгеіаціпартеп" ХУ А. Більше не можемо ви- 
ділити, оскільки не маємо такої великої кількости у своєму розпоря- 
дженні. Якщо ж виявимо ще якісь зайві випуски, то радо Вам надішлемо. 


З повагою Ф. Брукман А. Ї. 


МТ 


Владислав Вітвицький 
МУ УМ/агагаміе, 2Т.ІУ.1934 г. 


Міеїсе ЯЗхапоупу Рапіе Докіогае! 


Рггергазгат, 2е іак розпо зреііата пайу орозіалек родліейкомуатіа 
Рапи ха ргасе о огпатеюпсіе, Кібга дгі5 доріего хасяеіетп слуїаб х чуїеїкіет 
заїпіегевоугапіет -- їак РБагіло Буїета ха)ску Когекіа і агикіена іцеігасі| 
і 5. 4. до Квіадкі, Кібта у/ бус, бпіасії та угуівб уге Ілуоміе, Вагдзо піе да 
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папіе муврогапіепіе У/ошпе) АКадегпії і рагдло пайа му їекбсіє чузтіапіка о 
то)є) рєуспоїокцї. У/ійхе, де памлахаїйсту утеду Копіакі і дебпу бо піе 
вігасії. 

ХЗегдаесспе рохдгомлетпіа хазуїата і |е52с2е гах Фліекців 


МУ, МУ лісі 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 33. Автограф. 


Хо 8 


А. Гарлер 
Видарені, 28. ТУ. 1930. 


Мегерпгіег Негг КоПеке! 


Уегііадйсивівєп ДапК біг де єйбієе Дизепдипє Їгег угегкуоїйеп ЯсЬгіїї 
йБег Фе Апіїкеп іп У/апом/"". Веі діезег Стеїевепреії егіаабе ісп тіг біе 
Фагаці айітегіват га паспеп, Фа55 фаз аці Т. ЇХ Кір. 10 ареербіїдеїе 
Стієсрепбіійпіз ип5 8споп іп хуеі Уіедегпоїцпєеп Бекапої із: 1/ 
Кореппаєбеп; СПуріоїек Ху-Сагізреге Мг. 424; 2/ М. УУупдапат. Саїзіорие 
ов їре Стгеек апа Бопага апіідційеє іп ре роззевзіоп ої Гога Іесопіїсій 
(Ребмогіп), рі. 30, Мт. 30, р. 53. Дег ДагЕезіеШе і5ї зісрег Кеіп Едтег, 
зопдега еїп Стіеспе дег ревіппепаєю БеПепізбієспеп 7еїї.-- Веї дети Вігіївеп 
ХГів. 9 уегтаає їсп аці Стипа дег АББіїійипє Кеїпе зіспеге Епізспеїдипя об 
міг еіпеп Стієспеп одег еіпеп Вбтег уог АцЕеп рареп. ЇІт гугеїеп Гаї 
зсреіпі шпіг дег Корі геїййсп цапа 8бійзбізсь ппії йдета Вейентавтаепі іт 
Івіегап: Еїпгеіаціпаріеп 2143 зивашитепгивререп, Бендгі зоглії іп діе 
радтіапізсре Деїї, 

Іадеш ісп Бобе тії дезеп Ветегкипееп Їпеп кведіепі ги Бабеп, 
уегрівїре ісі. їп ацітісрбівег Носпаспіцпє 


Івг егверепеп, ргої. А. Нагіегї 
ІХ. Еге! и. 9 


Аргів родини Старчуків у Львові, Мо 34. Машинотис, засвідчений від руки. 


Переклад 
п Будапешт, 28. гу 1930 р. 
Вельмишановний пане колего! пи 


Щиро вдячний за люб'язне надіслання Вашої цінної роботи про античну 
культуру у Вілянові. При цій нагоді дозволю собі звернути увагу на те, що 
відображений портрет грека на табл. ЇХ фіг. 10 відомий нам в подвійному 
варіанті: 1) Копенгаген: Стуріоїеєк Му-Сагізрегє Мг 424; 2) М. Уупірат. 
Саїаїовце ої Пе вгеек апа гопап апбідційев іп пе розвевзіоп ої Ї.ога І есопіївід 
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(Ребуогір), рі. 30, Мт. 30, р. 53. Зображений не є напевно ніяким римляни- 
ном, а греком початку еллінської ери. Щодо постаті з бородою, фії. 9, то я 
не можу на основі зображення прийти до кінцевого висновку: маємо грека 
чи римлянина. У другому випадку, здається мені, голова і в часовому, і в 
стилістичному вирішенні збігається з рельєфним фрагментом у Латерані: 
окремі фотографії, 2143 та належить, отже, до часу Адріана. 

Гадаю, що прислужився Вам своїми заувагами, залишаюсь з щирою 
повагою 


відданий Вам, проф. А. Гарлер 
ЇХ. Еркель д. 9. 
мо 9 
Ришард Т аншинець 


Імубу, 8 Ккулеїпіа 1938 г. 


У/іеїсе 5гапомпу Рапіе ДоКіогае! 


ХУ 2мліалки 2 ргхувоїомапіети зеїперо питеги ,Еійотачу"?? ;уугасати 5іє 


до Рапа, |ако пазгево 5їаїеро, а сепіопево зузрбіргасомтіка 2 шрглерта 

ргобра о шсхезвіпісімо му абйецяги рггех падевбіапіе Кгбікіеро агіукиїйки 

(їетпаї доуіпу) і міа5пеі ГоїовтаНі, Кібга ро вроггадйлецій Кіїзгу змугосе. 
Іасае ууугаху ЄЇебоКкіево рома?датіа 


Нувдіага| СапвлупіесіЗ 
Архів родини Старчуків у Львові, М» 35. Фірмовий бланк. Машинотис, засвідче- 
най від руки. 


Мо 10 


Станіслав Гонсьоровський 


18.6.119135, иї. 7. Ріїзидзкіеро, 
Кгакбм 


Згапоупу Рапіє РоКіогае! 


Зегдесспів дліекціє за їіак ирегейтпе ргхузвіапіе пі РайзКіе| ргасу о гг2еграсі. 
зіагодублусі му Роїзсе. Те рггу|..Ї хпата 2ппіаліке |ц2 х Вем|ме) Агсресіовідмейї!, 
Міо ті іебві мідліес даїве |7| рибіїкоапіе габуїком 2 птигешт роїзкісі. 


Тасху мугаху ромазапіа 
біапізіаму Сазіогомузкі!, 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 36. Автограф. 


" Далі два слова не прочитано. 
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Мо 11 


Італійське посольство у Варшаві 
УУагехама, дпа). 23 віегрпіа 1937 г. 
Згапомпу Рапіе Ргоїевогле! 


Дево Екєсеіепсіа З8хеї Бгхади У/обкіеро оїггутаї ху 8м/0іта схавіє 
іпіегеєвціаса ргозаиге Рапа, отамуаіаса Ага Расіє Сезагга Ацвивіа!?, 

Деко Еквсеїепсіа осепій рагдго мчагіовсіоуа ргасе Рапа огах шрггвіта 
тузі Рапа у ргхевіапій іеі2е ргасу і роіесії паі угугагіб Рапи вуго)е застеге 
родзіекоуапіе, 


7, уувокіш роуагапіета. 
74 Атаразадога Їізій 
ПИидпис не прочитується| 
Архів родини Старчуків у Львові, М» 37. Фірмовий бланк, Машинотис, засвід- 
чений від руки. 
Ме 12 
Ярослав Константинович 


ГРабу!), 20. УП. (1931 р. 


Дозвольте переслати Тобі щирий привіт з міста Рабу у Дальмації. 
| Яр. Константиновичі? 
ГР.5. Нутро базиліки з ХП ст, передна часть престолу й сталлі з ХУ ст. 


Аргів родини Старчуків у Львові, Мо 38. Поштова листивка. Автограф. 


М» 13 
Шолі), не раніше як 15. У. 1931 р." 
Я є тепер у Полі, Тут цікавий і доволі великий музей, так що можна 


скористати й й пізнати не тільки дещо з римської епохи, але також із 


візантійської. Здоровлю щиро Вас 
Яр. Константинович 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 39. Поштова листівка. Автограф. 


- . " 
Лист датовано за змістом. Пор. лист Ме 13, 14. 
Лист датовано за змістом. Пор. лист Мо 14. 
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Ж» 14 
15. МІ, 1931 р. 


Пересилаю Вам щирі поздоровлення з Равенни, куди я сьогодні при- 
їхав з Полі. 
Яр. Константинович 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 40. Поштова листівка. Автограф. 


Ж 15 
| Сараєвої, 8.У1.1932 р. 


Дорогий Товаришу! 


Як бачите, я тепер у Сараєві.. Місто цікаве, але я його бачив ще в часі 
великої війни. ЦІо ж там нового, чи вже хто зі знакомих здавав? Очевид- 
но, крім Гіртера, бо він вже здав одне ригорозум! Я про це знаю! 


Архів родини Старчуків у Львові, ЛЬ 41. Поштова листівка. Автограф. 


М 16 
|Дубровник, після 8 червня 1932 р.Ї 


Будь ласка й напипіть мені, як справа з моїм проханням? Спитай ще проф. 
Хибінського!З й напишіть мені на розіе гезіатіє. 1 |...) | до: Рробгомутік. Лобозіамтііа. 
Напишіть зараз, дуже заздалегідь щиро Вам за це дякую. 


Ваш Яр. Константинович 


Архів родини Старчуків у Львові, М 42. Поштова листівка. Автограф. 


Ме 17 


Л. Курліусє 
Вот, 1 Лиц 1937. 


Кйг фа5 дега Рецівсіпеп агспдоіовізспеп Ілє8бійці Вога йрегулевепе 
Сезспепк ,Огрпашепі Вобіппу па Ага Расів Айкивіає"?, зарі дег цпіег- 
геісьпеїе Дігекіог 5еїпеп ацітісрвіязвівю Дапк. 


І. Сигіїцє?? 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 43. Фірмовий бланк заповнений від руки. 


" Датовано за порядком нумерації листів, перший за цей рік з датою ,8.У1.1932 р.". 
Пор лист Мо 15. 
Слово не прочитане. 
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Переклад 
Рим, 1 липня 1937 р. 


За дарунок, переданий на адресу Німецького археологічного інститу- 
ту в Римі, - - ,Огпашепі Вобіплу па Ага Расіє5 Апризіає" нижче підписа- 


ний директор висловлює свою щонайщирішу подяку. 
Л. Курліус 


М» 18 


Еммануель Леві 
У/іеп, 29.4. 19130. 


Яепг веепгієг Негг ДоКіог! 


Мертеп біе резіеп Дапі їйг діє ацітпегквзате мвепдацпя Тогег Ар- 
рапдиопє йрег фіе 5киїріигеп уоп У/апому. Ез і5і зерг уегдіепеїйсЬь, дав 
феве посії мепів рекаплів бапиліцлв, дегеп Кіеїпеп, арег шаппівяїаНівей 
Везіапд 5іе 50 еіпдгіпвела шпад тпії цтпіазвелдег Заспкеппіпіє егійціегп 
дег ргейегеп міззепесраййспеп ОбеепіїйсіКкеїї егзспіепеп. 2и деп гугеї ап 
ег5їег бієйе резргоспепеп Беїеїв габспіє їсСр аці діе Мовіїськеїі аїехап- 
дгіпівсьев Отгєргипєзє дег Саймлє ацітегКкват штасреп. Веї С. Ілхабгобо, 
1, Ерійіо |?) Тоіошаєі егіалеге ісп глісі ап 50іспе Арбгіспіипевсійске веїсвеп ги 
рареп, угаз (а огег Аплайпте еіпег геаіеп Стипаве епізргесреп улпіїгце. 


Мі; резіеп Стійдеп Біп ісп ог 5ебг егвебепег 
Етапие! Ібуу?, 


Аргів родини Старчуків у Львові, Мо 44. Поштова листівка. Автограф. 


Переклад | 
Відень, 29.4.1930 р. 


Високоповажаний пане Докторе! 


Прийміть щиру подяку за Ваші люб'язно надіслані наукові статті про 
скульптури з Вілянова. Заслуговує належної похвали, що Ви цю малові- 
дому збірку відкрили для наукової громадськости, подавши при цьому 
глибокі фахові пояснення Її невеликого, але різноманітного змісту. Щодо 
висвітлених на першому місці двох описів рельєфів, то я хотів би зверну- 
ти увагу на можливість походження зразків такого жанру з Александрії. 

Я згадую, що читав про таке завершення мистецьких архітектурних 
елементів І. Люмбротто, Л'. Брітто (71, Толомея, що якраз відповідатиме 
реальній основі Вашого передбачення. 


З дуже щирими вітаннями 
Ваш Еммануель Леві. 





! 
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Ме 19 


Георг Ліппольд 


Егіапееп, Імікроідзітаєве 17/1 
23 Моуегтлрег 1930. 


ХЗерг веергіег Негг Покіог! 


Вевіеп Дапк Ніг діе йбегзапдтеп Аціпаптеп. біе рабеп деп Корі гісіп- 
іє аїв |аїйвсп-сіацдївсрез Рогігаї Ббезійпиті, Бв плцє5 еіпег йег Ргіптеп дег 
Чірегіапізспеп Деї; іа Клпабепайег 5еїп, У/ег е5 і5ї, да5 маве ісп пісі хи 
епізспеїдег. Шіпе вепаце У/Ледегпоїитя ізі, тіг пісі рекаппі. біспег і5ї е5 
піспі дег |абепдїйїспе Аививійя, айсб їтйпег Сайяціа бепапиіе, уоп 
Ухидпістка аці Саїць Саеваг (Біле! де5 АцЕцеїц5) ведецієїе Турия Ккопиті 
пісрі іп Вгабе. Раз беї іп діе 5Нго ІаЦепде Нааг, діє АцЕеп, айс дег 
Мипа егіппегп ап деп Корі йш ТБегіпепіливецт, НеКіег, Віїідпізкиті, 
181 ипа деп Морі діе вїеіспе Регебпіісркеії дагзіеєПепдеп й Саріїо!, НеКіег 
185 а: ев Кбппіє дег5еїбе Ргіпо іп егууаспвелет АШег зеїп, Біпе Бебгіедї- 
вепде Вепепииця Паї 5ісі. біг діезез Рогітгаїї посі піспі веїцпдеп. 

Мі ребіеп Стєвеп ЇБг вапх егверепег 

Ідрроїід?? 


Архів родини Старчуків у Львові, М 45. Машинопис, засвідчений від руки. 
Переклад 


Ерлянген, Люітпольдштрасе 17/1 
23 листопада 1930 р. 


Високоповажаний пане Докторе! 


Дуже дякую за переслані знімки. Ви правильно визначили, що голова 
-- це портрет часів Юлія-Клавдія. Напевно, це голова одного з принців 
тіберіанського періоду в юності. Я не наважуюся визначати, хто це. Жодні 
точні копії мені невідомі. Певно, що це не Август в молодості; не можна 
погодитися і з раніше запропонованим Калігулою, і з типом Гая Цезара 
(онука Августа), що на нього вказував Студнічка?. Волосся, що спадає 
низько на чоло, очі, а також рот нагадують голову в музеї в Термах 
(Некіег, Відпівікипві, 181)24 і голову, що представляє ту ж саму особу в 
Капітолії (НеКіег, 185-а), Можливо, це той самий принц у дорослішому 
віці. Задовільної назви цього портрета ще не знайшлося. 


З найкращими побажаннями щиро Вані 
Ліппольд 


М» 20 


Чеап Зіагсхиї: Ше5 всиЇріигеє апіїдцез де У/їапом. Геороїя: Зосііекачія| 
Рріїоорає| Роіоп/огит)--- ГУоїД ХХХІ, -- 1929.- 8, 9--- Таї. (8А аця Коб 32, 1929). 
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Дег Уегіавзег) УуегбіЧепійсіі еіпе Ацємайі дег іа ебешайєеп ЯЗсріоєя 
дез5 Ждбпівє Зорпапп ЗоріезКі, дає |еї2і дет Стаїеп Вгапіскі вербгі, аціре- 
хуаргіеп апіїкеп Вейеїз цпа КоОріеє. Біпе уогійийве Рифіїкабіоп, міе ег 
Беїопі, да Чіе 2иг Уегійєцпє зверепдеп улявепвспанйіспеп Нійяиіне! пісрі 
ацзгеісріеп ипа де Аціпарштеп піспі резбег пегеебіїеїй ууегдеп Коппієп: 
діе Вергодикбіоп раї віе єемл85 пісрі уегрезбеті. 

Моп деп Коріеп і5і зсбпоп рекапиі (Атеїцпе, ВМ. 38/39.47) даїе УМ/іедег- 
роїцпе (пісрі абеге Уог8іїціе, уїе 8НагсгиКІ у!) дез Мадтідег Коріє Кіпле- 
Іаиіпапштеп 1778 8, деп Агпаї тії дег Кігепе уегрїїеспеп ТПаї; де Везіе- 
Бипвеп хи Керпізодої зіпа іедепіаїя епрег аїз діе 2ійї Ргахіїеіе8, ап деп 
ЗЧагсаак| депКі. КБіп апаевгег Корі (Таї. 6) улігда гіспіїє аїз Туриз деб 5. 
Лавгід(члаегів) резбілагаі, умуепп ацсп діе Дигйскійюгипе аці Раіопіоз пісі 
йреггецбепа і5ї, |едепфаїя Кеїпе ВБеріїк дйеє йргівеп5 зсримегійсі: ппії дег 
Міке хизаттепвербгівєен-Араїоп Тасе уогіїевї, Діе йбгіяеп Коріе віла Рог- 
їгаїів: еїпе Вбтлегіп шії Корізсрівєівг-кашт 5абіпа- еід Деповіпепеєв пас 
дег АбЬдипе 5епе ісі. кеіпе ууебепіййспеп Саїегаспіеде, вїаціе пісрі, да85 
еіп Вбпег успі Апіапе де5 2. ЛапгІп/ипаєтів) піасрСьгійізіїеприт Фагре- 
зїеПі ізї -- мий всріїеєвіїсь еіпе пеце Беріїк еіпеє ріярпег іп уіег Ехепріа- 
теп рекапоїеп рагіїєеп Рогігаїкє, дає5 5Срууег ги дабіегеп і5ї: дег пеце 
Корі віспі уїе фіе іп Еіогепо (Агпдї-Вгисктапи 617/8, НеКіег, Відпів- 
Ккип5і, 273) цпа Ребуогів (Міср. 30) аця уїе еіп Сгіеспе дег апіопіпізспеп 
7еїї, уаргепа діе іа Саріо! (Агпйї|-Вгисккттапті 613/4) ипа Ху Сагі5реге 
424-ап еіпеп Мапи де5 4. ДаргІнГипаегівє,| мог Сргіявелпіцта| депКеп 1а5- 
зеп. Міейеісьі Бапаєїї е5 8ісп доспо шт еїіпеп Ройозорреп дег Каїзеглеії, 
дез5еп Рогітаїє айегдаіпеєє посі 5ійгкег ап Кіавзієспе Могріїдег апреїерпі 
мудге аз мліге5 зоп5і кбплеп. Мпіег деп Беїеїз 5ілд г2угеї убп Уег5сріедепеп 
Мопитепієп зїапитепаде, досп Беїде апіїкеп ДагзіеПипяеп уоп ,Рагоаї- 

є дег Мавепгеппеп, Ваг аці Каппеїріева цпа Еціе аці Зспуапепееврапи, 
рагзієйилиси мле 5іе їп дег Каївегаеії біїег ревевпеп ипа РБеї йепеп е5 5ісП 
пісі епізспеїдеп 14851, о е5 улігКіїспе 2ігкивкипяївійске одег кйпяйегізспе 
Ррапіазіеп зіпд. Рапп багкорпавітаєтепіє (Кепіацгепреєрапі, 5Йеп дег 
Забуг хйсрійві, 8ійсік уопа Меїсаретзаткоррає). Мап тияє дет Уегіїазнегі, 
дег вісі ппії звісрійсрег Щіере іп діе Обіекіе уегіїеїї раї, дДапКРаг зеіп, дає5 
ег аці діезе Діпсее Ппіпремлйевеп Наї, дів асп ре їпгет резспеідепегеп 
ареоїиіеп У/егі аз Вацзівіпе гиг апікеп Кипвівевспісріе їбдге Ведеціцпя 


рареп. 


Егіапреп. 
СеогЕ Гірроїій. 


Стогоп. Кгібієспе 2еіїїзсіпгій: їйг іе везатіє Кіаззізспе АТегіцтвултявею- 
зсраїі??.-- Ва, 6, Небі 10. Окіорег 1930, 15.1553. 


Архів родинлі Старчуків у Львові, «М 46. Копія. Машинопис. | 
Переклад 
ап 5кагстиіс: Шев зсиЇріигез апіїдцез де УУШапом. Депарегя: Ехіїгасі 


деп| РЬіоЦоває) Роїопогиті, Гмої ХХХІУ, 1929.-- 5. 9 Таї. (ЗА ай5 
Боз, 32, 1929). 
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Автор публікує добірку збережених античних рельєфів і голів в коли- 
шньому замку короля Яна Собеського, який тепер належить графові Бра- 
ницькому. Це попередня публікація, наголошує він, оскільки не було за- 
довільних наукових засобів, і знімки не могли бути зроблені краще: зви- 
чайно вони не поліпшили відтворення. 

Стосовно голів вже відоме (Аштеїцлв, В|йшізсре) Мийейиавегі-- 38/ 
39.47) повторення (не старий попередній стан, як твердить Старчук) Мад- 
ридської голови, одиничні знімки 1778 р. яку Арндт зіставив з Айреною; 
зв'язками з Кефізодотом в будь-якому разі тісніші, ніж з Праксітелем, 
про якого думає Старчук. Інша голова (табл. 6) правильно визначається 
типом У ст, тоді як не є переконливим ставлення до Пайніса, у будь- 
якому разі нема жодної репліки про єдність Аполлона з Нікою. Їнші голо- 
ви -- це портрети: римлянка у вуалі -- навряд чи Сабіна, Демостен -- на 
зображенні я не бачу істотних відмінностей, не думаю, що тут зображено 
римлян початку Ї ст. після Христа -- і накінець нове трактування відомо- 
го дотепер в трьох примірниках портрета бороданя, епоху якого важко 
встановити: нова голова виглядає, як ті у Флоренції (Агпді - - Вгисктапп 
617/8, НеКіег. Від пізкип5і, 2736) і Петворта (Місії. 30) -- грек антоніансь- 
ких часів, тоді як ті, що є в Капітолії (Агпаї-ВгисКкіпаци, 613/4) та Нью- 
Карлеберзі дають підстави думати про чоловіка з ГУ ст. до Христа. Все ж 
можливо, що йдеться про філософа імператорських часів, портрет якого, 
правда, ще більше спирався б на класичні зразки, ніж ми це звичайно 
знаємо. Серед рельєфів є два, які походять від різних монументів, одначе 
обидва стародавні зображення -- ,пародії" перегонів на колісницях, вед- 
мідь на верблюді та сова на лебедях -- зображення, які радше трапляю- 
ться в імператорських часах і з яких тяжко встановити, чи це справжні 
циркові трюки, чи мистецькі фантазії. Потім фрагменти саркофага (упряж 
кентавра, Сілен карає Сатира, частина Мелеагерського саркофага). Треба 
бути вдячним авторові, який із очевидною любов'ю заглибився в об'єкти, 
що він вказав на ці речі, які також мають значення для античної історії 
мистецтва при їхній скромній абсолютній цінності архітектурних елементів. 


Георг Ліппольд 


3 21 
Егіапреп, 30. Дехетіег 1932. 


Зепг веєргіег Негг Зїагсги Кк! 


Везіеп ДапК біг діє Сбегзепдип йег Рроіовтарбіеп. Хасії їппеп аїеіп 
іві ез паїйгіїсі зспугег, еіїп Огіеї! йрег де Еспіреїі аргивереп. Дег Лец5 із 
зіспег іп дег Напрізаспе апіїк. Діе Апогдпипє деє Семапаєзя ізі їйг Деця 
чипивеубраїйсі, Копиті ббег беі Негптез уог Сепдгеп Юпіегрьеїпе тії Адіег 
чий Корі (дег еїууав вго85 улігкі) улігКісП хи? Їп діе5ега Каїйе дйгіе Ірг 
ХУгеїї, да55 е5 вісп ша еіпеп 5рабгбглізспеюп Ларріїег рапаєіїі, дег іп айбе- 
пеіпег Апіепаціє ап Кіазвізспе Уогіойдег єезспайеп 151, гавгевеп. РДіе 7єїї 
дег Аицяїйргипе капа 8сбог баз 2. "апгрипаєгі піасі| Спігієїепідит| 5віп. 

Урег деп Туриз дег Арігодїіе паї хиівігі Вгепає! іп Агпдїв , Біпгеіаці- 
парппеп" га Мт. 3791 верапдеїї: Ап дег У/агвспацег З5іаїие із; дег Корі, 
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дег іа уопі Кдгрег Беїгеппі веууезеп гц 5еїп з8сПеїпі, мо) шодего, боп58і 
зепе їсп. Кеіпеп Стипа, ап дег Еспіреїї гц 2меіТвіп, 

Гаї)з 5іе діе Рьоїовтаріпіеп 2агйск уліпвсбег, Бійе іс е5 піг ппіідцієї- 
еп. боп5і уумгдє ісп зіе рапле хига угейегеп 5їлдїита Бераїеп. 

Агоді?? цпд ісп мудгеп Бегпе Бегеії, виіе Ачітаптегп (13 хи 18) уоп 
зечіріигеп ай Дапсиї, М/агєспац одег апдега Огієп Роіеля п папбеги , Еіпге!- 
аціпартеп" ії Їогеп Техіеп хи ргіпреп, угепп біе дагаці У/егі Їереп. 

Мій ревіеп Стйзвел 


Таг вапх егререпег М 
Іірро!їд 


Араїв родини Старчуків у Львові, Ме 47. Машинотис, засвідчений від руки. 
Переклад 
Ерлянген, 30 грудня 1932 р. 
Високоповажаний пане Старчук! 


Дуже дякую за переслані фотографії. Лише за ними, звичайно, важко 
зробити висновок щодо автентичности. Певно, що Зевс суто античний. 
Розміщення одягу незвичне для Зевса, а характерніше для Гермеса. Чи 
дійсно сюди ж належать нижні частини ніг з орлом і головою (яка здається 
завеликою?). У такому разі, Ваша думка, що йдеться про пізньоримського 
Юпітера, створеного у загальному світлі класичних зразків, могла б бути 
правильною, Час виконання, можливо, --- вже П століття після Христа. 

Про тип Афродіти свідчив Брендель у ,Еіпгеїаціпайтеп" стосовно Мо 
3791: голова на варшавській статуї, що здається відокремленою від тіла, 
можливо, сучасна. В іншому не бачу ніякої підстави сумніватися в автен- 
тичності. 

"Якщо Ви бажаєте, щоб я повернув Вам фотографії, прошу про це пові- 
домити. Якщо ні, я б хотів залишити їх собі для подальшого дослідження. 

Ми з Арндтом готові вмістити добрі знімки (з 13 по 18) скульптур з 
Ланьцута, Варшави чи інших польських міст в наші разом з Вашими 
тексти, якщо Ви цього бажаєте. 


З найкращими побажаннями щиро Ваш 
Ліппольд 


М» 22 


Егіапееп, Іміїроїдзігазве 17 /1. 
17. Х11.1935. 


Зебрг веергіег Негг 5іагсгиі! 


МИ, уегбіпайсрвівт Дапк резійіїве їсб деп Егаріаля Гогез Вгіеїе5 успі 
2. апа дег Рроїовтарбіеп цип Техіе, Міг зіпа регпе Регеї, діе ЗсиЇріагеп 
іп. дег пйспєїер Наїрзегіе ишпвегег ,Еіплвіайіпартеп' т пісп5іеп Уарг хи 
ьгіпвеп тії Ацзпайте дег Беійеп Загкорравітаєтепів Мт. 3 пп 10, дів 
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реввег іа. деп Усп Бодепугаїдйі пегацєверерелеп Апіїкеп 5агкорпаєтеїеїє 
їргеп Ріаї2 йодеп. Веї деп Негилеп Мт. 15--18, реї дет Надгіап 4 ца Беї 
дека 7ецй58 14 упіга, тап 5ісі, тії дег Уогдегапзісіі реєпйєеп Кбплеп; ачсп 
реї дег Арбгоціїе 12 уіга еіпе Айіпапте яєпйреп. Уог аПета арег пайзвіеп 
міг фіе Мебайує" дег Аціпаїйтеп Бареп, фа 4іе ,Кіпгеіацірартеп" дігекі 
уоп деп Мевабйіуеп, діе Бідепішт дег Кігтпа Вгисктлапи Біеїреп, пегкевіеії 
умегдеп. У/іг габсіпіеп 5іе аїзо бійеп, діезе Мерайує дігекі ап де Кігта 
Е. Вгискттапіо, Мйпспеп, Мупарпепригвег 5ігаз5е 86 зи зепдегп. 

Їрге Техіє угегде іс іп йег Уусп Шпеп егреїепеп Ніпзіспі; фдигспвереп 
чл егейплег. 

Мі Бевіеп Стйзвеп Мувзіапо пекабумеу 2/1. 1939". 


Твг вапх егверепег 


Архів родини Старчуків у Львові, ЛЬ 50. Машинотис, засвідчений від руки. 


Переклад 


Ерлянген, Люїтпольдштрасе 17/1 
17.ХП1.1935 р. 


Високоповажаний пане Старчук! 


З великою подякою підтверджую, що отримав Вашого листа від 2-го 
числа разом з фотографіями й текстами. Ми раді вмістити скульптури у 
наступній півсерії наших ,Ніпгеіаціпабтеп" наступного року, за винят- 
ком обох фотографій фрагментів саркофага Мо 3 1 Мо 10, які краще підхо- 
дять до рельєфів античних саркофагів, що їх видає Роденвальдт. Стосовно 
герм Ж» 15--18, Адріана 4 і Зевса 14, то вистачить вигляду спереду. 
Однієї фотографії Афродіти 12 також буде достатньо. Насамперед, однак, 
нам треба мати негативи знімків, бо ,КНіпгеіаціпартеп" виробляються 
безпосередньо з негативів, що залишаються власністю фірми Брукмана. 
Тому ми просимо Вас надіслати ці негативи безпосередньо до фірми 
Ф. Брукмана на адресу: Мюнхен, Німфенбургерштрасе, 86. 

Як Ви просили, я перегляну і доповню Ваші тексти. 

З найкращими побажаннями щиро Ваш 

Ліппольд 


Негативи вислано 21/1 1936 |р.| 


М» 23 
Егіапееп, 22. Хапцаг 1937. 


Зерг веепгіег Негг Коїеєе! 


Веійевепа егпаНеп 5іе дїе Коггекбиг Шгег Техіе хи деп ,ДРіпгеіаці- 
папштелп". ІС бабе уоп Іргег Яггайспійвипє Сергайсї. єетаспі цпа еіпіде 


2 Тут і далі підкреслено в оригіналі. 
Дописано рукою І. Старчука. 
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Коахгипвеп по Апдегипреп уогвепогатеп, досі побїе іс, аПе5 млезеній- 
сре іл Тргега біппе єергасіі хи Бареп. Кіп рааг Аціпапштеп, Загкоррає- 
ігавтепів цяму., пареп улїг мевреіазвеп, Ісп рійе 5іе, діе Коггекіцг пбе- 
спе цавепега хи егіедівеп ипа ап пісі хигйскги5епаєю, даті дає гесрі- 
геїНре. Егвспеїпеп дег Зегіе вебісіеті і5і. 

5іе еграйеп пабйгійсп Арайве дег Аціпайтеп шпа Ехегпріаге Шгеє 


Техіев. 
Мі; резіеп (Спйєвеп, Тпг вапа егверепег 
С. Пірроідй 


Архів робини Старчуків у Львові, М 52. Машинопис, засвідчений від руки. 


Переклад 


Брлянтен, 22 січня 1937 р. 
Високоповажаний пане колего! 


З цим листом Ви отримаєте коректуру Ваших текстів до , Кіпгеіаці- 
паптеп". Я скористався з Вашого уповноваження і зробив деякі скорочен- 
ня та зміни, але сподіваюся, що все суттєве з Вашої точки зору зберіг. Ми 
опустили кілька знімків, фрагментів саркофага і т. ін. Я прошу Вас вичи- 
тати коректуру по можливості терміново 1 вислати мені її назад так, щоб 
серія вийшла своєчасно. 

Звичайно, Ви отримаєте копії фотографій та екземпляри Вашого тек- 
сту. 

З найкращими побажаннями щиро Ваш 
Г. Ліппольд 


М 24 
Казимир Маєвський 


Раїегто, 23 МІШ (19132. 
Косрапу Рапіе Тапки! 


Вагдхо 5егдесопіє флівкцієту ха зусгепіа, ха рашієб. Міе одріваїети 
пасрусптіаві 2 Меароїш, ро руїйзту баці Кгбіко, рбхпів) хаїггутайвту 
58ів му Мезвіпе. Ореспіе іезіебту му Раїегто. Сидомтіе їц і піе Ча 5іс апі 2 
Стесіа, апі 2 ПаЦа рогбоутад. Обамліата 5і6 сгу Кагіка іа хазіапіе |езасте 
Рапа м Гопдупіе. Кіеду мтаса Рап йо Кга)ц? ХМазіерпа Кагіке парізге па 
адгез Ілуоуувкі, ро іпперо піе гпага. Допа і іа роздгамліату Рапа паізег- 
десяпіе. 


Зсізкаха фой саїціе 
Маівмя|кір" 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 53. Поштова листівка. Автограф. 





580 ОЛЕГ КУПЧИНСЬКИЙ 


М» 25 


Мепіоп, 27(7), ЕХ (19137. 
Огобі Рапіе Коїіеро! 


Ро Кікидпіомута муросгупки м Мепіопіе |ціто міесгогет муіе2дазату 
до Вхути. Уебіега овгоплпіе сіекам іаКк зіе гаргегепіціе Мові |. Айцвизіа! 
Сагаз ро |е| гм/іедгепій допіозе Рапи о Аговагіз. Мата хатіаг парізаб о їе| 
угузбаміе Кгбїкі агіїкий іпіогтпасурпу, Кібгу рггубхіе па айгеє Рапа Ргої|е- 
зога| Виїапду. УУ/ ,Кигіегіки"?8 ууусгуїаїеті Фгі5, де Міспаїомувкі шггадла ху 
Мих ема) Маходомута| угуббамге 82їиКі еві рзкіе). Ро Влушіе - - вдтіе розіедле 
те 3 бубодпіе (гаїегуб Бедіе па іїе угувіагсхе ті Іїгу) |аде до Мопаспіцт, 
5їайвагіа і Хогупрегеї, а 5іатіай до Ргарі. 

Хагаліе Іасте оа зіербіе і 2опу млеїе зегдесгпуєп розагомтей, 5сі5ка Фой 


Маіемзкі 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 54. Поштова листівка. Автограф. 


Ж» 26 
Після вересня 1937 р." 


Косішу Рапіе Коіеро! 


Хіе лет ой стеро хасхпіє! А млЛабпіе со2 паодтіа му їаКіе| Кагісе КгбіКіе| 
парізаб. Вохтамлаїєт х Водепулаідтети??, Мецреїасет, МіШегет, 7аКкпет 
(71, Соебезівти, буївка ху ірєки, Дгехпіе, НаПе, а |аде уу ргхувгіута бур одпіц| 
до Мопаспійт і 5бибївагіи. 2асрмуусепу іебіет. схе зіс фц рагдло улеїе. 
,адпа родгобг піе даїа ті фуе со іа га 3 буроадпіе. Со ха ууєрапіаїе ппигеа а 
рібНоїекі, а ріпофобпекі і ї. д. Рохпаїет їа КіЇКи піодусі агспеоіовсбу, 
зкадіціасуср ц ВодепуаїЧіа: 1 Стека, 1 Виївага і 1 Тигіа. Рогаїет КіїКи 
Хіетасоуу. М окбіє гашіазі З гаху |есраб до Стесії ігхеба ті ру 1 гах, а 2 
гаху до Міетієс. 7 їе; шіїгері родйгиге і каїбигаїлусі | угагипікоуу, плохпа 
паргамавє пайсзуб 5ів міеїе. Маїспеїпіе| ггегуєпомаїоут х Рагуза і Вхуши, 
Бу |акпарйіце| зіедліес уг Міетістесі. 

Хагаліе 5сізкатаи доп, рохдагамулата іакпаіїзегдестпів 


Маіемузкі | 
СДкопу да Рапі! 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 55. Поштова листівка. Автограф. 


. 
. Слово не прочитано. 
Датовано за змістом на основі листа Мо 25. 





' 


Викладачі та студенти Інституту археології Львівського 
університету. Стоять за столом (справа наліво): Іван Старчук, 
Казимир Маєвський, Едмунд Булянда та ін. 1934 р. 





Науковці Інституту археології Львівського університету 
. в Константинополі, біля собору св. Софії. Перший зліва 
стоїть.Іван Старчук. 1981 р. 








у Греції. 1931 р. 





Їван Старчук в Англії. Лондон. Нуаде РагК бегрепііпе. 
20 серпня 1932 р. 


АНТИЧНЕ МИСТЕЦТВО У ДОСЛІДЖЕННЯХ ІВАНА СТАРЧУКА... 581 


Ж» 27 
Карл Віллі Мартін 
Вегіїп, дпіа 6 Магса 1938 г. 
М/іеісе Згапомту Рапіе Рокіогхе! | 


МУ гоКки 1931 уугробасії Рап Докідг па5ге уліадотобсі о Їкопортайїї сезагла. 
Надгіапа ргхех орабіїкомапіе вому Надгіапа хпаідціасе; зів м УПапом/ієе. 
Та? зата єїоуга 205баіа рбхпіе) ууудапа м Е.А. 4257. Ропіеугад ті Багдзо па 
бута гаїеду, 2ебу рогітебу Надгіапа хпаідціасе зів му Роїзсе зпаїажіу му тоїеі 
ргасу о ікопортайїїі іевой севагха паїедуїе шмугвісдпіепіе, зуугасат зів до 
УУПеїсе| Згапочупево Рапа Рокіога 2 таруїапієт, сху му "еко розіадапіц 
хпа)дціа зів Їер5хе 24іссіа зуврогапіалево габубки, під гпапа ті гергодиКсіа 
му Козіе ХХХЛПІ 1930/31. Сродзі ші піе буїко о х24ієсіе єп, /асе, Їесх гоуупіе? 
о орудма ргоїйе і 0 2діссіе буїпе. - 

Ропіеуга? па родзіамле розіапомієй деулідомусі му Міегаслесі піе Буїрутл 
у7 зїбапіе цгевціоугаб еууепіцаїпево гасрипКи ха Іоїовгайіев, рговге арггеітіє 
о рггезіаліе гасрцаки те) д20піе Ріапі| таєізкег| рірійовобії) Стесів Магіїп 
(Ь642, ші. Дробга 3, тп. 16), а іобовгаїіі до 1. Куліеїпіа до Вегіїпа, а ро 
1.Куліеїпіа до Міешіескіево Іазіуїціц Агспеоїовістпево у Вхушіе (Міа 
Загдерта, 79). б " 

М/дієсапу Буїупі гбугпіеї га одпобпа іпіогіпаїе со до росподлепіа 
рогітеби, уугвПеадпіе| со до вровори, у |аКі рогігеї еп добба! зіє до РоїзКі. 

Даїасхат мугаху вієроКкіево ромадатіа 


К. Маг? 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 56. Машинотис, засвідчений від руки. 


ХМ» 28 


Валентин Міллер 


Г.1" Тве зесопа агіісів (7. 5іагсгиК, Іеб ХЗсціріигез апідцез де Міапом) 
із уегу уаїцабіе Бесайцее ії із а деєсгіріїоп ої опе ої Бе ргіуаїе сойесіїопя 
всайег ей суег Роіапа апа тозіу шпікпомт іо пе Мевіегп агспаєоіовізів, 
риці Ше Шивітабіопя аге пої уегу забізбасіогу, 50 їБай її із дібНісції 10 іеві Бе 
збуйзйс ушдвтепі ої їде аціпог. ТБеге аге їБгее рогітаїї Беасів. А Іешаіе 
Беад із рейеуед іо гергезепі бабіпа; пе регіой тау Бе соггесі, рий ре 
іЧепіїйсайоп із уегу доцріїці. А тааіе пеай Газ а зирегіїсіа! гезетаріапсе іо 
Детовіпепеє; Бе ацібог десіагеє її іо Бе Вошап, апа аззіря ії іо пе 
зесопа сепіигу. ТБе іга Беаф утпісі 8аєбезів вотемтаї їде Зорпосіеє іш 
пе Раїегап іє даїей іп їБе 5есопд селіагу АЛР.А Іетаїе Беай аїгеаду 
рубіїседй бу Атеїшя (Вдицівзспе! МінТейипвепі, 1923--1924, 47) із ууеї 
спагасі егілей аз ап еагіу угогК ої РгаКвуїєеіез, 5 цпадег їпе іпиепсе ої 
Керізодовоє. Тре соплесіїоп ої а уоціїіці тлаїе пеад міїб ап Ароїо ої 


"Так у копії оригіналу. 
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Раїопіоє із пов уегу сопуіпсіпв. ТПеге аге їоцг ігабтепіагу геПеїз. ТБе 
ацірог Паб сіеуегіу 5помтп паї опе ов іпезе урісі рісіигез опе ої їбе 
Діозсигі апі рагі ої а Нвиге ої Агіетіз Беїопвз 80 а 5сепе ЇїКе їраї 
іШавігатед і Вобегі. ЗагкорпавтеНеїв, ПІ, рі. 83; а весопа геїеї, аїво а рагі. 
ої а загсорпавиз, 8помз а 8йепия рипізпіля а Забуг, апа із соппрагабіе іо 
опе іп їре Мивео Саріїоіо, Саїегіа Мг. 46А. Туго уегу іпіегеєййнв геПйеїє 
гергезепі срагіої гасез, іп угпіср їпе спагіоїв аге фгамуп Бу сатаеїє апд 
дееве апі бе спагіоїеего аге а гаї апд ап ом/ї. ТБеу до пої гергебепі бе 
асімеї регіогтпалсез їп пе Вошап Сігси5 ав їбе аціпог їпіак5, Юці Беїопр 
іо ре мідйеєргеад сіазє ої штопитепіз Бебіапіпє їп Квурі, умріср 8пом 
апітааів іл ришап оссирайіопя (Сі. 8мліадїег, Апсіепі Раїпійлі, р. 36). 
Уаїепійп МіПег?? 


АЇаегісаю| Лоигпаї| АГгсваєсіову) ХХХУП, 1, 1933, р. 179; Ков. 
Сопипепіагії Зосіекайз Рийоіоває Роіопогит. Мої. ХХХІ, Т.еороїї, 1929. 


. Араів робини Старчуків у Львові, М» 57. Котія. Машинотис. 


Переклад 


Друга стаття (7. 8кагсхик, Шеб Зсціріагеє апіїдцеє де М/Папбуу) дуже 
цінна, оскільки це -- опис однієї з розкиданих по цілій Польщі приватних 
колекцій, яка до певної міри не відома західним археологам; але ілюстра- 
ції недостатньо відповідають вимогам, тому важко перевірити стилістич- 
ні висновки автора. Тут представлено три портрети голів. Жіноча голова, 
здається, зображає Сабіну; епоха, можливо, визначена правильно, але 
встановлення особи -- двояке. Чоловіча голова є позірно схожа з Демосте- 
ном; автор твердить, що це римлянин, і визначає його належність до П ст. 
Третя голова, яка частково наводить на думку, що зображено Софокла в 
Латерні, датована ЇЇ ст. н. е. Жіноча голова вже була опублікована Амелю- 
нгом (Вдпцївсне| Мійейипєеп| 1923--1924, 47) і добре охарактеризована 
як рання робота Праксітеля під впливом Кефізодота. Зв'язок молодої чо- 
ловічої голови з Аполлоном Пайоніським (Ароїо ої Раїопіов) не дуже 
переконливий. Чотири фрагментарні рельєфи. Автор розумно вказав, що 
одне з зображень Діскурі та частина фігури Артеміса належать до сцени, 
яку подав Роберт, ПІ, р. 88; другий рельєф, частина саркофага, зображає 
Сілена, який жорстоко карає Сатира і порівнюється з подібним у Музеї 
Саріїойпо. Галерея, М» 46 А. Два дуже цікаві рельєфи зображають пере- 
гони на колісницях, в яких колісниці тягнуть верблюди та гуси, а верш- 
никами є щур та сова. Вони не відображають реальних вистав у римсько- 
му амфітеатрі, як думає автор, а належать до поширених типів пам'яток 
початку Єгипту, які зображають тварин за людськими заняттями (Сі. 5м/їп- 
дет, Апсіепі Раїшіпе, р. 36). . 


Валентин Міллер 
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Хь 29 
Музей мистецтв , Метрополітен", Нью-Йорк 


Мезу Уогі, Зміу 20, 1937. 
Геаг ДІокіо)г 8іагсгиК! 
ТрвапКк уоип Іог зепдіпє Мівзз Вісііег усиг агіісів епійіед »Огпатепі 


Вобіїппу па Ага Расіє Ацвизіає". ПН агтічед Фигіде Бег арвепсе іл Еигоре 
апд у Бе Кері Їог Бег геїига іп Зеріепабег. 


Жіпсегеїу уоиг5, Азбізталі Сигаїог 


ПЕдпис не прочитується! 


Архів родини Старчуків у Львові, М 60. Фірмовий бланк. Машинопис, засвідчений 
від руки. 
Переклад 
20 липня 1937 р. 


Шановний докторе Старчук! 


Висловлюємо Вам вдячність за те, що надіслали на адресу міс Ріхтер 
свою статтю під назвою ,Огпаглепі Вобіплу па Ага Расіз Ацвризіає". Коли 
надійшла Ваша стаття, міс Ріхтер вже відбула до Європи, звідки повер- 
неться у вересні. Стаття зберігатиметься до її повернення. 


Щиро Ваш, помічник охоронця фондів. 


Ме 30 
Музей Римської імперії. Інститут романістики 


Вота, 5 Іхєїїо 1937--ХУ 


Шивіге Посіоге! 


Но гісеуціо ЇЇ 8цо іпіегезватіе є огівіпаїе 8кидіо вцвії огпатепії уев- 
ебаї і деП'Ага Расіє е Іа гіпвгатіо уіматеріе рег | репбієго єепійізвіто 
сре По плоїїо ртгадібо. 1. 


Соп і щівйогі ваїції, . 
Підпис не прочитується| 


Архів робини Старчуків у Львові, МА 61. Фірмовий бланк. Машинотис, засвідчений 
від руки. 
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Переклад 
Рим, 5 липня 1937 р. 


Шановний Докторе! 


Отримав Вашу цікаву та оригінальну студію про рослинні орнаменти 
в Ага Расів і поспішаю Вам подякувати та з великою приємністю і бажанням 
її приймаю. 


З найкращими побажаннями. 


М» 31 


М. Наливкина 


4/ МІ |19М0 г. 
Ленинград 


Многоуважаємьй Иван Данилович! 


С тех пор, как через Лазаря Моисеевича Славина?? я узнала, что Вьі 
являєтесь большим специалистом в области историмй античного искусст- 
ва, мне, занимающейся таковьїм и являющейся сотрудником сектора Дре- 
внего Причерноморья Йнститута историй материальной культурь: Ака- 
демиий Наук, естественно захотелось познакомиться с Вашими издания- 
ми, главньшм образом скульптурь, ибо в плане моей работьг на зтот год 
значится написание раздела по скульптуре Северного Причерноморья. Ве- 
сьма желательно бьмло бьг получить и Вашу консультацию по скульптуре 
западньжх областей в античную зпоху. Вероятно, Вьї обладаете достаточ- 
ньшм количеством античньх греческих и также местньїх памятников, най- 
денньх при раскопках и случайньх находок на Западе УССР и о которьіх 
ни я, да и никто еще из наших античников и не подозреваєт. Если они 
уже Вами издань, прошу убедительно сообщить те издания, в которьїх 
они имеются. Думаю, что на любом язьшке они могут бьть нам доступньм. 
Бьло бь, конечно, хорошо получить и фотоснимки є имеющихся у Вас 
скульптур и терракотьт. Если зто последнее связано с известньми затра- 
тами, прошу сообщить, и институт оплатит все расходь, связаннье с 
фотографированием и с изготовлениями отпечатков с имеющихся негати- 
вов. Кроме скульптур во Львове, очевидно имеєтся и керамика. Йнтерес- 
но получить и о ней сведения от Вас. Вообще познакомиться со всеми 
имеющимися у Вас материалами нам крайне необходимо! 

Жду ответа. Уваж(аємая) Вас М. Наливкина?З 


Р. 8. Издания можна вьїтслать наложеньт платежом. 


Архів родини Старчуків у Львові, М 62. Автограф. 
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М» 32 


Німецький археологічний інститут у Римі 
| | Вота, 7.119135. 


Кіг дав деп: децізспеп Агсраєоіорізспеп Ірзійіші Воші йбегутевепе 
Севспепік ,Пе5 всиіріигез апіїдцеє де УУіапому" йбеггеіспі дцгсп Стайп 
ІГапсКкогой5Ка заєї дег ппіеггеісппеєе Дігекіог зеіпеп ацітісрвівзтеп Дак. 


Вірйоїекаг |Підпис не прочитується| 


Архів родини Старчуків у Львові, М 63. Фірмовий бланж, заповнений від руки. 


Переклад 
Рим, Т.ЩІ.1985 р. 
За подарунок, який передала Німецькому археографічному інститу- 


тові в Римі безпосередньо графиня Лянцкоронська, - - , 115 всиїріагез ап- 
Нсдмез де У/Шапбуу", -- нижчепідписаний директор висловлює свою най- 


щирішу подяку. 
Бібліотекар 


М» 33 


Е. Потьє 
Рагіз, 2 паві 1930. 


Моп5ієйг еї ропоге Соїдвие! 


Таї геси уоіге агіїсіє зиг Іе5 Зсціріигез апіідцез де М/Папому еї ів усиц5 
еп гетпегсіе согдіаіетлегі. Хе зоціпаібе дме уоц5 риізвіе плейте й ехесийоп Їе 
ргоіеї ехсеїйепі фе рибіїег їоціеб 1е5 зсцірбигебв апіїдцез 5е ігоцуапі 5иг Їе 
50) де Їа Роіоєпе, Оп пе роцтга 56гіенветлепі ігауаййег дие дцапа оп айга 
дап5 де5 согриз гавбіподідцеє фоці Іе гпаїдгіє! дез оепуге5 ріавіїдцез, де 
тавте аце Іе5 брієгаріізіеє опі 5оц5 Іа таїп їоц5 1е5 согри5 д'їпєсгі ріїопз. 

Ле удиз ргіе д'автбег Гехргез5іоп де гле5 зепійтепів Біеп дїзііприєев еї дДеуоцев, 


ТЕ, Ройіетд? 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 64. Поштова листівка. Автограф. | 


- ШМереклад 
Париж, 2 травня 1930 р. 


Добродію і шановний колего! 


Я одержав Вашу статтю про античні скульптури Вілянова і сердечно 
за неї дякую, Бажаю Вам, щоб Ви могли проаналізувати Ваш чудовий 
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проект друкування усіх античних скульптур, які знаходяться на польсь- 
кій землі. Серйозно можна буде працювати лише тоді, коли матимемо У 
методичному |розпорядженні ,согриз" і весь матеріал про пластичні тво- 
ри, так, як епіграфісти мають під рукою увесь ,согрия" написів. 

Прошу Вас прийняти вирази моїх найвідданіших і щирих почуттів. 


Е. Потьє 


Хь 34 
Рагіз, 9 тіаг5 1932. 


Мопзіейг ев попоге Соївяие! 


е уоце гегпегсіе де пл'ауоіг епусуб уоіге ехсеїепіе біиде 5иг Іе5 Зецір- 
Когеє апійдцез де МЛіапбуу еї уе усиз ргіе д'артеег Газвигапсе де та сопзідег- 


айоп рБіеп дізіїпрецее, 
Е. Робіеєг 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 65. Поштова листівка. Автограф. 


Переклад 


Париж, 9 березня 1932 р. 


Добродію і шановний колего! 


Дякую Вам за надіслану мені Вашу чудову студію про античні скульп- 
тури Вілянова і прошу прийняти запевнення моєї найглибщої поваги. 


Е. Потьє 


М» 35 
Рагіз, 5 паї 1934. 


Мопзіецг еї ропоге Соїгвце! 


Че гесоіз се тай уоїге Ісіїге ей іе т'єгаргез5е Ф'у геропдте, А шоп 
вгапа герте! іе п'аї іатааів геси де сагіе розіаіе де уоцзе. 

Моісі дез рибіїсабїіол5 запя ілібгея Іе5 агіісівз де Іа Ввуце агсрбоїорідме. 
Моцз ауоп5 ца Соппіїв де гедасійїоп еї, ай геїия д'ип тапивсгії, сеїці-сі е5і 
гетпіз да цп ргоїезвенг согареїепі дці Гехатіпе еї дбсіде 8"Ї у а Бей д'ассеріег 
Тагіїсів. Еп са5 де поп-ассеріайіоп, Їе тапиєвстгії ебі геїоцтпе й Гаціецг. 

ЇЇ еві ассеріб, Іе дігесіецг де Іа геуце ехатіпе «ап5 цие! Газсісціє 1 
роцгга біге іпігодції (пбіге аппбе 1934 езі дФій еп ягапде рагіїе оссирее). 
Аргд8 іа рибіїсайоп, 25 іїгавеб й рагі зопі епуоубє й Гаціешг. 

Те Іандгаїв йопс поцяє епуоуег гесопиталав уоіге агіїсів ауес Іе8 
таїбгіайх роиг іе5 ріапспез, рошг ехатегп. 

Че дої5 усиз ргбуепіг дце дерція Їе сопатлепсетепі де Гаппбе 1934 Їаї 
дій гепопсег, роцг де5 гаїзоп5 д'дБе еї де запіб, й Іа дігесбіоп де Іа геуце; 
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гоаїз |е гезбе тлешаге йи согліїб де гбдасбіоп. Ге5 дігесіецтє зопі М. СБ. 
Рісага, ргоїез5ецг д'агсббоїовіе й Іа Зогропле, 16 ауепие де Г'обеегуаїоіге, 
Рагі5 6- -е, е| М.В.Іапіїег, Соп5егуаїеиг де5 апіїдціїв5 Майопаїез, Срабеай 
де 5ї Сеттоаію еп Гауе (Бсіпе-еї-Оіве). С'езі зап5 доціе М. Рісага амі Шга 
уоїге їгамаїі. 

Меційех, Мопбієиг ев Бопоге Соіїдвце, Газбигапсе де гле5 5епіїтепіз 


дів прибев еї дбубиєвз. 
Е. Роїйег 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 66. Фірмовий бланк. Автограф. 


Переклад 


Париж, 5 травня 1934 р. 


Добродію і шановний колего! 


Цього ранку одержав Вашого листа і поспішаю на нього відповісти. На 
превеликий жаль, я ніколи не одержував од Вас жодної поштівки. 

Ось публікації без урахування статей із ,ПБеуце агсреоїовічие". Ми 
маємо редакційний комітет, який при відхиленні якогось рукопису пере- 
дає його компетентному професорові, котрий розглядає цей рукопис 1 
вирішує, чи слід приймати статтю. В разі неприйняття статті, рукопис 
повертається авторові. 

Якщо рукопис схвалений, директор журналу дивиться, в якому ви- 
пуску його можна вмістити (1934 рік у нас вже переважно заповнений). З 
видруком статті 25 окремих відбитків надсилаються авторові. 

Отже, треба було б надіслати нам рекомендованим листом Вашу статтю 
разом із матеріалами для таблиць для її прочитання. 

Вважаю за потрібне також повідомити Вас, що з початку 1934 року я 
мусив відмовитися від керівництва журналом через мій вік і стан здоро- 
в'я, але залишаюся членом редакційного комітету. Його директорами є 
пан М. Пікар, професор археології Сорбони (16, просп. Обсерваторії, Па- 
риж, 6), ії пан Р. Лантьє, охоронець національних старожитностей, |замок 
8є Сегпаїп еп Гаує), Сен-Жермен-ан-Лей (Сена-і-Уаза). Очевидно, Вашу 
статтю буде читати пан Пікар. 

Будьте ласкаві прийняти, добродію і шановний колего, запевнення у 
моїх шанобливих і щирих до Вас почуттях. 


Е. Потьє 
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М» 36 
В. Т. Пурдон 


Те босіефу Їог 
Фе Рготоїоп ої Вотап 5кидіе5 


5, 7. 119137. 
50 Ведіога Зацаге, Допаоп, МУ. С.-1. 


Оп репаїї ої пе Соцпсії ої їре босієїу Їог ре Рготойоп ої Ботап 
Уїидіез, І пауе іо аскпоміедєе їде заїе гесеірі ої їре Гойоуйпв мугогі, 
угісі уои пауе Бееп Єобй епоцеї іо ргезепі іо пе Нібгагу ої пе босієту, 
апа ехргез5 пе втаїйцде ої Бе Соцасії ог Юре вії. 

Дав ВапКкепогпатепі дег Ага Расіє Ацецяіає. 


Уоигя Фаїріцу, 
МУ. Т. Ригаоп, 
Іііргагіап 


Архів родини Старчуків у Львові, Ма 67. Бланк заповнений від руки. 
Переклад 


Товариство сприяння розвиткові романістики 


5 липня 1937 р. 
Бедферд-сквер, 50. Лондон, М.С.-1 


Від імені Ради Товариства вважаю за потрібне повідомити Вас про 
одержання згаданої нижче праці, яку Ви люб'язно подарували Бібліотеці 
Товариства. 

Висловлюю вдячність Товариства за наданий дарунок |книжки) , Раз 
Вапкепогапатепі дег Ага Расієз Ацвивіає". 

З повагою 


В. Т. Пурдон, бібліотекар 


Ме 31 


С. Райнах 


еап Б5іагсхиї. Зсчіріогез апбіідцез де М/алом, П, Ехіт(асі) деп) Боб, 
І еорої, 1931; іп рр. 555--569, ауес 9 рроїовтарієв. 

Дезсгірйоп дсіаййсе, дие а ца агсреоїорие Біеп іпіогупб, фе шагргеє 
апіїдцез амі пе папашепі раз ф'їпіегбї. 

1? Егавтепі де загсорпаєе готаїп |...| ТеПия еї цап епіапі? 

2" Егавтепі де геїеї ауес рогігаїї д'ип Вотаїп ба іетряє де Ройірре 
Р Агаре; 
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39 ТЄїе аз5ех Їгизіє д'Надгіегп; 

49 Етавшепі де Ігізе ауес огпатепі убвбіа! еї рапібаге; 

5? Тоїї ри5іе Ф'адоіевсепі, реці Єїге цп де їв адорійів ф'Айвизіе. Еїапі 
доппбе Їа плаз5е де рогігаїїв ігарегіацх апопуталєє, ЇЇ пе з'авії ріце, сопите 
айц іегарє де Уізсопії, де іе5 рошгуоіг ф'айтібціїопе разагдбеє паїв д'єп 
соп5бійдег Ягопрез; роиг сеіа, Іа соплаіїзвалсе де беацсопр де Мизбез еї де 
ріроїовтарііев ебі іпдібрепзабіе ей Гоп сопзіаїе ауес ріаїізіг дце сеїїе егаді- 
Чоп, аз5ех дїНісіїв ев Іопєце й ассдибгіг, пе Ївії раз Феїаці а Гаціецт. 


| 5. В(еінаср |)? 
Беуце Агсрпеоіовіаце,- Мої. ХХХУ, шаі-)ціп 1932, р. 351.. 


Архів родини Старчуків у Львові, Мо 68. Копія. Машинотис. 
Переклад 


Зеап Зіагсхик. Зсиїрійгеє апНайев де Уіапбу», ТП, Ехіг. 4. Боб, Іеорої, 
1931; іп 89, р. 555--569. 

Докладний опис мармурових античних скульптур з 9 фотографіями у 
добре обізнаного археолога викликає зацікавлення. 

1. Фрагмент римського саркофага Теллуса та дитина; 

2. Фрагмент рельєфа з портретом римлянина часів Філіпа Арабського; 

3. Голова досить стерта; 

4. Фрагмент фриза з рослинним орнаментом та пантерою; 

5. Гарний бюст підлітка, можливо, прийомного сина Августа. 

Що стосується ряду анонімних портретів імператорів, то більше не 
йдеться про те, щоб, як у часи Вісконті, випадково приписувати їх та 
поділити на групи. Стосовно цього знання багатьох музеїв і зображень, 
необхідно із задоволенням відзначити ерудицію автора, яку було досить 
нелегко набути. 


С. Райнах 
М» 38 
Гізела М. А. Ріхтер | 
Тре Меїгороїйап Мивешт ої Агі Мем Уогік 
Дерагіатепі ої Сіаззіса! Агі 
Мау 21, 1936. 


Деаг Ріокбоїг 5іагохик: 


Рівазе ассері, шу Крапка Їог Кіпаїу зелаїде те а гергіпі ої уоиг агіїсіє 
оп АпНідиійез ої Роїіапа -- хубісі І Тауе Іоций пло8і іпіегезіїде апі ід- 
зїгисібїуе геадіпе. 

Біпсегеїу уоиг8я, 
. Сіїхеїа М. А. Вісріег 

Архів родини Старчуків у Львові, М» 69. Фірмовий бланк. Машинотпис, засвід- 
чений від руки. | : 
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Переклад 
Музей мистецтв , Метрополітен". Нью-Йорк 
Відділ класичного мистецтва 


21 травня 1936 р. 
Шановний докторе Старчук! 


Прошу прийняти мою подяку за те, що Ви люб'язно надіслали мені 
окремий відбиток Вашої статті про пам'ятки старовини Польщі. Вона ви- 
явилася для мене дуже цікавою і пізнавальною. 


Щиро Ваша 
Гізела М. А. Ріхтер 


ХМ» 39 


Г. Роденшельдт 


Агераєоіовізспев Тавііїці деєб Децівспеп ВБеіспеб 


Деп 6 Ліпі 1930. 
Вегіїп му 8, УУШрейтвігаєзе 92--93. 
Кегпергеспег: а 4 Депігит 3965--3966 


5ебг веергіет Негг ДоКіог! 


Кіг діе йерепзмйгдіве Юрегзепдипє Іргег Агбеїї йбег діе апіїкеп 
Зкиїріигеп усп У/Чапому гадсіте ісі, піг егіаціеп, Їопеп деп уегрілдйспяїеп 
Дапіх ац8хивргеспеп. ЇсСі їгеце паісп шпвопеюг, йіе5е Рибіїкабіоп Кеппеп 
зм Їегпеп цапд хи Безіїлеп, аз ісп діе 5Киїріигеп уоп тепглайнеп Вевиспеп 
іп виїег Егіппегипе Баре. 

Ми; дети Аийз5дгисі бапо уогайєйсрег Носпаспіцпе 

С. Водепясреїдізе 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 70. Фірмовий бланк. Машинотис, засвідчений 
від руки. 


Переклад 


Археологічний інститут німецької держави 


6 травня 1930 р. 
Берлін у 8, Вільгельмштрассе 92--93 
тел. А-4 Центр 3965-3966 


Високоповажаний пане Докторе! 


Дозвольте висловити Вам найщирішу подяку за люб'язне переслання 
нам Вашої праці про античні скульптури з Вілянова. Мало того, мені 
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відрадно ознайомитися з цією публікацією і мати Її, оскільки я неоднора- 
зово бував там і зберігаю про них добру згадку. 


З виразами глибокої поваги 
І. Роденшельдт 


М» 40 


Агспаєсіорізспеє 5епіпаг дег Егіедгісп-У Шпеїтя- Опіуегтвіїді 


Вегіїп С7, деп 19. Маї (19137. 
Каїзег Кгапх о5ері Ріаїх, 2ішитег 168 


Зерг єеергіег Негг Коїере! 


Тоге їгецраїйспе 7 м5епдцтя раї пісі, улйе Негг Ргої|езвог) Виїапаа тії 
Веспі аплішилі, ані да5 Гебіайезів іпіегезвіегі. біе паї пиг піспі пиг ап 
шавіпеп ицпуегеебіїсреп  Вевисі іп Ілубуу егіплегі, зопдіегі репапаєі еіп 
Тпегпа уопі акіцеїзіеп Іпіегеззе. Еб ізі еієепійсь шпрергеіййсі, дав дег 
Мегєисп дег Векоп8ігакНіоп. де Вапкепзузіетв посі пісрі бешасрі ууаг. 
Домі діе Кіеіпеп АРБріїідцпееп еїп Огіеї егіаціеп, уйігкеп діе ВеКкоп- 
зітикйопеп йрегхецеепа цпа іс млігде піс ігецеп, ге Вемеізійргипя 
Кеппеп хи Іегпеп. 

ці пай ісо абег єїеісь аці еіпе Зсрмлівгіркеїй Піпугізеп, Чіє діе 
Мегдіїепійсрипя егігіїйї. Еіп Дгиск уоп дет 23. 5еріешрег угдге бапх 
чпиабейсі, да діе їха Дгиск егйпдйсреп Неїїе зсроп модії віра. Ап 23. 
ЯЗеріетабег абег 50Ї Чіе пеце Векопеігикіоп дег Ага Расіз Їегіїв зеїп. Кйг 
дієве ууегдаеп піспі пиг дїе уегбїїепййіспеп цпі Шпеп РБекапиіеє 5ійсКке 
уегуапаї; іп Кока і5ф плап плії дег 2 мз5атипепзеїсиає дег Нипаетіе уосп 
Кієіпеп Етабтаєюіею резспайієї, де іп деп Маваліпеп де5 Трегтлепти- 
зецптв Шевеп. Ез іга цпієг діевеп ГЛизідодею Каціп гадеїйсі зеіп, еіпе 
ВекопбітикНіоп га уегбіепійсреп, опле діе гбтізспеп Агреїїеп хи рБегійск- 
зісрійнел. М/Аге Ірге Агіеїі іл еіпета ЛаБбге егасрієпеп, Піййіе зіе аїз Могііаі 
діепеп Кдапеп, УїеПеїсірі кбалеп 8іе аці Стилі Гогег Поіегеєцспипвег фіе 
гбтівспе Векоп5ітикіїоп регіспійдеп. 

УМоп дет ВапкепипК єїаціе іс ацсб, Чай еє їйг Вот єбеагреїїеї із шпі 
вепац 50 аці бгіесрізспет Стипде пісіпі депКраг ізі. Арег ісп. геспле досі 
тії дег Мобріїськеіїї втіесрівсрег НапдугєетгКкег ипа еіпег Апгерипє уоп Рег- 
вагаоп (В. Мігвап. АНІ...Ї уоп Регватоп.-- У 1,73.- АБ, 74; В. Дара. Дає 
Хйгвіепвтаб уоп Наз5іереп. - 5. 73). 

Мії регайспеп Стйбеп цод дег Війе шпл діе Бекіеп Етарієвішовеп ап 
Неггп Ргобєзбог| Виіапаа. 


Ївг егверепег 
С. Нодепвспеідї 


Архів родини Старчуків у Львові, М 72. Фірмовий бланк. Машинотис, засвідчений 
від руки. 


є . 1 
Так в оригіналі. 
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Переклад 


Археологічний семінар 
Університету Фрідріха-Вільгельма 


Берлін С-2, 19 травня 1937 р. 
Площа цісаря Франца-Йосифа. Кімната 168 


Високоповажаний пане колего! 


Ваші наукові статті зацікавили мене, як і міг би припустити про- 
фесор Булявда. Вони мені нагадали не тільки про мою незабутню поїздку 
до Львова, в них також висвітлюється тема, що має актуальне значення. 
Для мене, власне, незрозумілим є те, що не зроблено спроб реконструк- 
ції орнаментів у вигляді сплетених рослин. Наскільки дозволяють зробити 
висновок невеликі фотографії, проведені реконструкції переконливі, і 
мені було б приємно ознайомитися з Вашим методом доказу. 

При цьому я повинен відразу сказати про перешкоди для публікації 
цих матеріалів. Їх публікація до 23 вересня буде неможливою, тому що 
журнали, які готуються до друку, вже заповнені статтями. 23 вересня, за 
певними повідомленнями, будуть закінчені матеріали щодо реконструк- 
цій пам'ятки Ага Расіє. Таким чином, і опубліковані, і Вам відомі елемен- 
ти споріднені між собою; в Римі займаються складанням сотень малих 
фрагментів, які зберігаються у запасниках музею терм у Римі. За цих 
обставин ледве чи буде можливим опублікувати дослідження про рекон- 
струкцію, не беручи до уваги римських праць. Якби Ваша робота з'яви- 
лася рік тому, вона могла б бути зразком. Можливо, Ви зможете на 
основі Ваших досліджень виправити римські реконструкції, 

Стосовно рослинних елементів, то я думаю, що вони характерні для Риму 1 
немислимі на землі греків, Однак я враховую і ту можливість, яку мали грецькі 
ремісники, підпадаючи під вплив Пергамону (В. У/ігєаю АТ |..) дсп Регеатлого- - 
м 1,73.-- АБ. 74; Б. апп, Дає Кішєїепогар уоп Наззіереп. - 8. 73). 

Сердечні привітання і найкращі побажання професорові Булянді. 


Щиро Ваш 


Г. Роденшельдт 


М 41 
Ян Сайдак 
Рохпай, дЦпіа) 2/5119130 г. 
М/іеїсе Згапомпу Рапіе Докіогте! 


Ха ріекпа ргасе о гхегбасі апіусапусі ху УМ/Йапомте і ха ратієб о тапіє 
зегдесспів Рапи дгіекиіє і 6і6 82с7еге роздагоміепіа. 
Тап бЗаідакі" 


Араів родини Старчуків у Львові, М» 73. Поштова листівка. Автограф. 
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М» 42 


Мері Гамільтон Свіндлер 


Агсраєесіовіса Іп5бійиіе ОР Атегіса 
Агавєгісап Гоцгпаї ОЇ Агспаєсіову 
Магу Н. 5уладїег, Еаїїог іп Сбієї 


Аивизі 25, 1937. 
Вгуп Мамт Соїеєе, Вгуп Маууг. РІеп5іїуапі! а. 


Му деаг Діокіо)г З8іагсаиК! 


Трапі уоиц уегу Кіпдіу ог уоиг гергіпі ої усиг агіїсіе оп пе гесоп- 
зігисбіоп ої пе Нога! огпашепі ої пе Ага Расіє Апбизіає. Їй уга5 уегу 
воод ої уси іо 8епа ЇЇ. 


Мегу віпсегеїу удситя, 
Магу Нашійоп Зм/іп Сет? 
Архів родини Старчуків у Львові, М» 74. Фірмовий бланк. Машинотис, засвідчений 


від руки. 


Переклад 


Американський археологічний інститут 
Американський археологічний журнал 
Мері Г. Свіндлер -- головний редактор 


25 серпня 1937 р. 
Брін Мавр Колегія 


Вгуп Мамт СоПеєе 
Брін Мор. Пенсільванія 


Шановний докторе Старчук! 


Щиро вдячна за відбиток Вашої статті про реконструкцію рослинного 
орнаменту Ага Расіз Ацжц5іає. З Вашого боку було дуже люб'язно наді- 
слати нам цей матеріал. " " " 

Із найщирішою повагою 

Мері Гамільтон-Свіндлер 
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М» 43 


Володимир Січинський 
Прага, 20.У.1935 |р.| 


Високоповажаний Пане Докторе! 


Дозвольте Вам подякувати за Вашу цінну рецензію в ,Дзвонах" на 
моногріафію) про Юр. Розуміється, моя праця не є така бездоганна, 
щоби її так хвалити. Та Ваше добре слово розумію, як підбадьорування 
для дальшої праці. А працювати чим раз тяжче. Найновіше число , Мисте- 
цтва"? мене розчарувало. Нема рецензій ані мистієцької)| хроніки, хоч 
таку я був у свій час вислав В/исоко)піоважаному) КІовжу/|ну". Через те 
віє від часопису якась відірваність від життя і дійсности. Інші писання 
також навіяні самим формалізмом і абстракцією. , Теорія" В. Масютіна 
виглядає убого. По цьому питанні існує величезна література, а він дає 
непродуману добре ,отеєбятіну" (як кажуть росіяни), прикрашену добре 
написаною (декоративною, як у росіян) фразеольогією. Отже, нова форма 
- чепурна та імпонуюча, але без глибокого і неумотивованого змісту. Що 
доброго у Вас? Над чім працюєте? Всього доброго! 

З великою повагою до Вас 

В. Січинський"? 


Веупісе. 7. Тіебай 128. С.8.В. 


Аргів родини Старчуків у Львові, Ме 75. Листівка. Автограф. 


М» 44 


Варвара Скуднова 
54119)40р1" 


Многоуважаємьй товіарищ| Старчук! 


Простите за безцеремонность, что я обращаюсь к Вам с просьбой, не 
будучи Вам известна. Я сотрудник Античного отдела музея Ленинграда 
Гос/ударственного| Зрмитажа. От Лазаря Моисеевича Славина я узнала, 
что Вьї являетесь в настоящее время сотрудником Львовского отдела Ин- 
ститута Археологий Академий Наук УССР. Я работаю над материалом из 
Ольвийского некрополя, хранящегося в Зрмитаже, и меня очень интере- 
сует материал Львовского музея. Особенно бронзовьте зеркала и черно- 
фигурная керамика. Пожалу|й|ста не откажите в любезности сообщить, 
имеются |ли| в продаже во Львове каталоги Львовского музея или изда- 
ния материала, Можно ли приобрести Ваши работь: по керамике и книгу: 
зІгела Беїсре. / міетсіадйіа родоізків) киїигу зсуїуізківі", 


. 
Дата штампа прибуття листа до Львова. 
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Еще раз прошу прощения за беспокойство и заранее благодарю 
В. Скуднова?З 


Мой адрес: Ленинград. 
Фонтанка, дом 52, кв. 35. 
Варваре Михайловне Скудновой. 


Архів родини Старчуків у Львові, М» 76. Автограф. 


М» 45 
6/МІ, 1940 г. 


Глубокоуважаємьій тов(арищі) Старчук! 


Простите, что задержалась с ответом. 

" Очень рада, что присланная мной книга Вам интересна. Фотоотметки, 

жоторье Вам нужно для работь, можно получить следующим способом: 

написать письмо в Зрмитаж на имя заведующего Античньтм отделом, и 

укажите точно, сколько отпечатков и с каких изданий или с каких вещей 

Вам нужно. Адрес следующий: Ленинград. Набережная 9-го Января, діом| 
34. Государственньй Зрмитаж. Заведьвающему Античньм отделом. 

Весь Ормитаж готовится к юбилею 175-летие, которьй мь будем 
праздновать с 17/УЇІ по 23/У1Ї. Может бьтть, Вь: приедете к нам на празд- 
ник, посмотрите наши богатства. 

Надеюсь, что скоро Вь посетите Ленинград! 

Всего хорошего 


В. Скуднова 
Архів родини Старчуків у Львові, МЕ 77. Автограф. 
ПРИМІТКИ 
1. Сопсеріїоп апа Еуоіабіоп ов Ме Огпатепі" -- неповна назва праці І. Старчука. В 


оригіналі ,Сопсербіїоп ов пе Огпатепі апі Іоцпдабіоп ої із Буоіційоп". Надрукована У 
часописі ,Бо8 (1932/1933-- Т. 34-- Р. 277--287) та окремою відбиткою (Львів, 1933). 


Див. Мо 3. 

2. ,Ахаегісап Зоцгпа ої Агспаєсіову" -- журнал з питань археології, античної історії 
та мистецтва. Орган Агспаєосіовіса! іп5біфціє ої Атпегіса. Виходить з 1895 р., спочатку -- 
у Нью-Йорку (Колумбійський університет), має декілька серій. 


3. ,Боз". Согопіепіагі! босіеїає Рьйоіоває Роіопогит.." -- часопис філологічно-мис- 
тецького спрямування. Окремі номери мали підзаголовок , Ргхебіад Кіазусхпу". Орган Тома- 
гхузімла Піоіорістперо. Спочатку журнал редагував Л. Цьвіклінський. Виходив у Львові з 
1894--1939 рр. Томи 1--40. Часопис мав ще додаток ,би5 Зиррієтета", який видавав 
Р.Ганшиненць. 


4. Булянда Едмунд (Вніапда, 1882--1951) -- археолог, від 1916 р. проф. Львівського 
університету (1938 -- ректор), від 1945 -- працює у Вроцлавському університеті. Довго- 
літній директор Інституту археології при Львівському університеті. Брав участь у розкоп- 
ках у Малій Азії (Ефес) і в Елісі на Пелепонесі (Греція). Автор книжки ,Вйгигіа і Бйгивкоміе" 
(1934). 
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5. Йдеться про книжку ,Ноизіоп. Апсіепі Стгесі, Вотап апа Вугапійпе Созіште?, 
що вийшла друком у Лондоні 1904 р. (7). 


6. Британське видавництво: А. еє С. Віасік І? рибіїзпего езіаї. 1807 Іпсогрогаїїве 
8. ХУ. Рагігівве ев С? Езіабіївпед 1850. Міститься у Лондоні на вул. 5оро 8амаге, М 1. 


7. Мюнхенське видавництво (видавнича фірма) ,/Ф. Брукман А. Г." спеціалізувалося на 
мистецьких виданнях. Засноване ще 1894 р. У 20--30-х роках його очолив Фрідріх Брук- 
ман. Див. Мо 6. 


8. Видання ,Біпгеідиїпартеп" -- повна назва ,Ріоїортарпізспе Еіпгеіаціпаттег 
Апіїке! Зсчіріигеп". Творить одну з видавничих серій (5егіеп хиг Уогрегеїнипя еілеє Согриє 
Біаїцагита) досліджень античного мистецтва, що видавав Інститут античної пластики при 
Ерлянгенському університеті (Па5букців їйг апіїке Ріазіїк ап дег Опіуег5іїй; Егіапреп). Дру- 
кував серію, починаючи з 1894 р. і до початку 40-х років, видавництво , Ф. Брукман А. ГГ" 
у Мюнхені (див. М» 5). Серію готували до друку Пауль Арндт, Георг Ліппольд та ін. Див. 
також листи Ї. Ліппольда до І. Старчука, М» 21--23. 


9. Вітвицький Владислав (У/іїмтіскі, 1878--1948) -- польський вчений у галузі психо- 
логії, філософії, малярства. Від 1919 р. -- проф. загальної психології Варшавського уні- 
верситету. Йому належать численні переклади. Видавець і коментатор творів Платона, 
автор перших підручників з психології: ,Алайза рєуспоіорісхпа орбіаугбу мої" (1904), 
»Рзуспоїоріа зіовипікбу оз5орізбусі" (1907), ,УУ єргауліе ргхефйтіоїи і ройіаїа рзусроїорії" 
(1912). Після смерти вийшов двотомник В. Вітвицького ,Реуспоїовіа" (1962), І. Старчук 
використовує працю В. Вітвицького ,Реуспоїоріа звозцпікому обобізбусі" у своїй ,Сопсер- 
Чоп ов Єпе огпатепі апа Коцпіайоп ої їїз Бусіціїоп'" (Боз.-- 1932 /1933.-- Т. 34.-- Р. 218. 
Див. М» 1). 


10. Йдеться про одну з перших більших праць І. Старчука ,Іе8 зсціріиге5 апіййдцеб де 
Міалом". Надрукована у часописі , оз" (1929.-- "7. 32.- Р. 389--422) з додатком фотогра- 
фій пам'яток та їх реконструкцій у рисунках. Того ж року праця також вийшла окремим 
відбитком. 


11. Гарлер А. (Нагіег) -- професор античної історії і археології Будапештського уні- 
верситету. 


12. ,Ріїотаєа" -- науково-інформаційне неперіодичне видання, присвячене давнім 
пам'яткам мистецтва, історії і літератури. Виходило у Львові окремими зошитами з 1929 
по 1939 рр. За 11 років друком вийшло 111 зошитів. Редактор Р. Ганшинець (див. прим. 13). 
В окремих річниках (1934 і 1937 рр.) подано зміст журналу за попередні роки. 


13. Ганшинець Ришард (Сапегупес, Сап5іпієс, 1888--1958) -- дослідник античної 
культури, популяризатор знань про античний світ, видавець. Навчався у Мюнстері та 
Берліні, працював у Познані (1919--1920), а з 1920 по 1946 рр. -- у Львові як проф. 
університету, пізніше -- у Вроцлаві, а з 1948 р. -- у Кракові, Автор численних праць із 
стародавньої історії, античної літератури. Найважливіші з них: ,Нірроїуїоє Саріе! вевеп 
Чіе Маріег" (1913), ,Де Аваїпо даетопе" (1919), , Отергипе йег Херпрероївіаївіп" (1920), 
»Раз плабісяпу" (1922), ,Арбгофдііе еріїтаріа" (1923) та ін. Видав Хроніку Галла Аноніма, 
тексти Коперника. Був співробітником часописів , Боб", ,Би5 барріетепіає, ,Клоагіаїпік 
Кіавусипу" і редактором власних часописів ,Ейотача", ,Ргхеріай Кіазусапу", ,Ргхевіад 
Нитапізіусспу"; також різних видавничих серій ,Вібійоїека Кіїоплаїує, ,Зсгіріогев Шакші 
еї Стаєсі", ,Негиааїоп". В останній видавничій серії вийшло друком 11 книжок, У шостому 
томі побачила світ праця І. Старчука ,Диго Бідигепігіев фег Ага Расів Ацвивіає" (1938), 
Див. Мо 16. 


14. ,Беуце Агсіесіорідце" -- журнал з питань археології, античної історії і мистец- 
тва. Виходив у декількох серіях у Парижі з 1844 р. Окремі номери серії І та Її з'явилися в 
Граці, Кракові та Відні. 


15. Гонсьоровський Станіслав (Сазіогому8кі, 1867--1962) -- польський археолог та 
історик мистецтва. Від 1930 р. -- проф. Краківського університету, 1945 р. -- член Поль- 
ської АН, 1942--1951 рр. -- директор Музею Чарторизьких у Кракові. Праці: бхіаКка віагоду!- 
па // Нівіогіа з2іиіі.- - 1932.- Т. 1 та ін. 
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16. Йдеться про працю І. Старчука ,Огпатепі Бобїппу па Ага Расіє Амвизіаєй, що 
була опублікована у виданні ,Рглеріай Кіазусапу" (1937--- Т. 3.-- 5. 399--422, з 13 ілю- 
страціями). Того ж року з'явився також окремий відбиток праці. Її текст супроводжують 
пояснення до ілюстрацій німецькою мовою під заголовком ,Да5 КВапКепогпашепі йег Ага 
Расіз Ацризіає. Кіпе Векопвігикіїоп" (С. 421--422) У праці докладно описані (разом із 
реконструкцією в рисунках) барельєфи рослинного орнаменту фронтальної і бокових стін 
будівлі Вівтаря Миру Августа. Вівтар, як відомо, був створений на честь приборкання 
Галії й Іспанії. Знайдені рештки будівлі вважаються найціннішим пам'ятником мистецтва 
такого характеру доби Августа. Крім фриза з рослинним орнаментом виявлено т. зв. голов- 
ний фриз барельєфних скульптур Вівтаря (цим скульптурам І. Старчук присвячує окрему 
монографічну працю: ,/ита Ківигепігіеє йег Ата Расіє Ацривіав", яку друкує у шостому 
томі серії ,Неїгплаїоп" (див. прим. 13), З'явилася друком 1938 р. (65 с. З іл.). На фризі 
зображені імператор Август в оточенні родини і найближчих сподвижників, державних 
достойників. Поряд алегоричні сцени ,Деа Вота, ТеПия". Як і фриз із рослинним орнамен- 
том, зберігся фрагментарно. У 1939 р. будівлю Вівтаря Миру Августа реконструйовано 
поблизу його історичного місця (див. мал. ЕпсуКіоредіе апіїку- Ргара, 1974.-- 8. 64). Час- 
тина оригінальних барельєфних скульптур зберігається у Луврі, Флоренції та ,Мизео 
дейе Тегте" у Римі. До Ї. Старчука пам'яткою цікавилися А. Паскві, Г. Монако, Ї. Морет- 
ті, Й. Севекінг, Ф. Студнічка. (див. прим. 23) і Ї. Роденвальдт та ін. (їхні роботи згадує, а 
деякі використовує І. Старчук), пізніше Е. Леві (див. прим. 21). 


17. Константинович Ярослав (1893--1973) -- історик церковного мистецтва, мистець- 
кий критик, педагог. Працював в Інституті археології при Львівському університеті (друга 
половина 30-х років), під час німецької окупації -- учитель українських гімназій у Львові, 
після війни виїхав до Польщі, працював учителем у м. Дембліні. Найважливіші праці: 
»Хусромгапів езіеїусяпе уг помуослеспе) 52Коів" (1936), ,Ткопобіазіз. 8каіїсп шо Когесбрип- 
веп" (Т. 1-- 1939), ,Причинки до студій української ікони ХІТУ--ХУЇ ст." (Богословія-- 
1978.-- Т.42). Залишив ряд праць у рукописах, зокрема , ОКгаїйєкіе ікопу ХІМ ії ХУ улеки 
чу Роізсе". Про це маємо відомості від Марії Струтинської, Степана Костюка і 3. Щантер. 
Ряд неопублікованих праць Я. Константиновича зберігається у Мизеціп бізбогусапут ху 
5апоки. (Див. Зхапіег 7. Воіа му2огбу заспойпісіп му КвхбаНомапій ікопо5іази у. ХУПІ 
міеки па рокадпіомо-муєсьодйніт орезхагае Влесгуровроїйеі // Теїа Копзегууаїогока: РоЇ- 
зка ронідпіомо-чувзсподліа.-- Влхезібу, 1985.-- 5. 93--135.) 


18. Очевидно, йдеться про проф. Адольфа Хибінського (Срубійєкі, 1880--1952) -- 
історика музики. Від 1912 р. працював професором історії і теорії музики у Львівському 
університеті, автор праць ,Вовигофйліса рой хухвієдет Бізіогусапо-гаизусапуга" (1907), 
»Михука Кобсієїпа ху Роіїзсе" (1906), ,Зіомтпік гацгуком/ дамтпе) Роієкі" (1949), ,Кагої 
бкутапомзКкі а Рофраїе" (1958). Був редактором ,Уудаутісіма Дамте) Мизукі Роізкігі", 
»Клуагіаїніка Михусхпево" та ін. 


19. Див. прим. М» 6. 


20. Курціус Л. (Сигсіц5) -- дослідник античного і середньовічного мистецтва, археолог. 
Довголітній директор Німецького археологічного інституту в Римі. Видавав разом з Л. Де- 
убнером та ін. часопис ,Спотоп" у Берліні (див. прим. 25). Причетний до видання ,Рбипізспе 
Мінейипееп". 


21. Леві Еммануель (Ібму, Гоему) -- австрійський історик мистецтва античности, 
археолог. Працював у Віденському університеті. Автор праць ,ТІпе5спгійкеп Стіесрієспег 
Відрацег. Мії Гасвішіеп" (1885), ,Вепаегкипнеп гиг Ага Расіз" (1926),  »Роіуєтої. Біп 
Висі уоп вгіесрізспег Маіегеі" (1929). - 


22. Ліппольд Георг (Цірроїй) -- німецький археолог і мистецтвознавець, співредактор 
і співавтор (разом з Павлем Арндтом) видання ,Ріпоїоргаррізспе Еіпгеіаціпайтег апії- 
Кег Зсцірбигеп" (див. прим. 8). Найважливіші праці: ,Негтепкдріспеп айе Зрапіеп" (1982), 
»Їіе 8Ккціріцгеп дез Уаїїкапізсвеп Мизвецт" (1936 -- разом з Вальтером Амелюнгом). 
І. Старчук тривалий час підтримував з Ї. Ліппольдом зв "язки, у нього консультувався. Див. 
також Ме 19--22. 


23. Студнічка: Франц (9їцдпістка, 1860--1929) -- німецький археолог, дослідник ан- 
тичної історії | мистецтва. Професор Фрайбурзького університету. Написав праці: ,Уег- 
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шиціцювеп хиг бгіеспізспе Кипзінеєсрпісііє" (1884), , Тгораешга Ттаіапі. Кіп Веіїгає гиг 
ХКипвівевспіспіе Фег Каїзеговії" (1904), ,Фиг Ага Расів" (Абпапаипреп дег ріїї.--Біві, 
Кіаз5е дег Кбліві. 5йспхеп) Себейзсрай; дег Мієзепзсбабкел,- 1909,-- Мої. ХУПІ); , Аг- 
їетіє цпд Іррікепіе" (1925) та ін. - 


24, Йдеться про Геклера Антона (НеКіег) -- німецького історика мистецтва. Найваж- 
ливіші праці: ,Віїдпієкипеї дег Стісбеп ер Ндтег. 311 Тафеїл шії 518 АБьіїдипееп.." (1912), 
»Вбтпівспе угеїбіїспе Семападвіаїцеп" (1909), ,Ріе Запипішня апіїкеп З8кціріагеп" (1929), 
"Міспеіапдвеїо цпа діе Апіїке" (б. р.). І. Старчук часто використовує твори А. Геклера, 
зокрема , Віїдпізкапі.. 


25. ,Спотоп". Кгібізспе Іеївсргій; г діє невашіе Кіазвізспе АНегіиавчівзвепеспаві 
-- видання журнального типу з питань античної історії і археології. Виходило в Берліні з 
1925 по 1943 рр. Побачило світ 19 томів. Редакторами часопису спочатку були М. Гельцер, 
Р. Гардер і Ї. Роденвальдт, від пізніх 30-х років -- Л. Курціує, Л. Деубнер та Б. Френкель. 


26. Арндт Пауль (Агафії) -- німецький археолог, історик мистецтва. Тісно співпрацю- 
вав з видавничою фірмою ,Ф. Брукман А. Г.". Разом із І. Ліппольдом видавав ,Ріоїорта- 
рбізспе Еіпгеіаціпайтей.." (див. прим. 8); йому належить видання ,Му -- Сагізбетя 
СПурроївек. Війедіаміег їй Каїаїовей оуег апіїке Кипзіуаєтіег (Куобепрауп, 1907). Разом 
з Ф. Брукманом видав ,Стіесіієспе! ша гбпдієсне) Рогігдїз.." (19237). Твори Пауля Арндта 
використовує у своїх працях І. Старчук. 


21. Маєвський Казимир (Маіемувкі, 1903--1981) -- польський археолог, історик куль- 
тури, співробітник Інституту археології при Львівському університеті до 1939 р. У 1939-- 
1941 1 1944--1945 рр. -- професор університету у Львові, 1945-1951 -- Вроцлаві, 1951-- 
1981 -- Варшаві, Організатор і перший директор Інституту історії і матеріальної культури 
ПАН, редактор щорічника ,АгсПеоіовіа?, головний редактор Вид-ва Польського Архео- 
логічного Товариства. Автор численних розвідок з античної культури, в тому числі на 
території України. Найважливіші праці: ,Кийига аінаїзка" (1933); ,,Рівигаїпа ріазіука сук- 
іадхКка. Сепеха і гоглубі Їогіп" (1935), ,Ппасх пасгупіа ргоплоугево х Коіокоїйпа" (1935), 
»Мому Кіегипек Бадамгсту му агспеоіорії ереізікієі" (1935), , СПіпіапе плодєів спа киНигу 
сегатікі паїоуапе) па ОКгаіпіе" (1936), ,Магтигома відмка х РоНачу" (19317), ,прогіу 
ггугазКіє па хіепіасії 5іомлалекісі" (1949), »Йппрогіу гаупа5кіє чу Роізсе.." (1960), ,Ктеба. 
Нейада. СуКіаду.  Коіебкі сумлійтасі) епгореізкісь" (1963) та ін. Приятель І. Старчука. 
Див. Ме 24--26. 


28. ,Кигіегек" -- неперіодична польська газета суспільно-культурного спрямування, 
що виходила у Львові. Повна назва ,Кигіегеї Квісвагі Роізківі В. Роіопіесківно ме Ілуомліеч, 
Виходила з 1929 по 1939 р. 


29. Роденвальдт Гергарт (Водепугаїді) -- німецький археолог і мистецтвознавець, 
видавець творів античного мистецтва. Разом із М. Гельцером та Р. Гардером започаткував 
видання журналу , потоп". Основні праці: ,Діе Кип5і дег Апіїке..я (1908), ,Діе Котро- 
зійоп дег рогореіапізспеп М апаветйіде" (1909), »Гігупеє НІ" (1912). Широковідома його 
праця (у співавторстві з В. Геге) ,Діе ,,АКгороїв" (1930). Після війни перевидавалася. Одне 
з останніх великих досліджень ,Кодріе уоп деп 5йдтеїореп деб Рагіпепоп' (1948). 


30. Мартін Карл Віллі (Магііп) -- німецький історик мистецтва. 
31. Міллер Валентін (МіШег) -- німецький історик античного мистецтва. 


32. Славін Лазар (1906--1971) -- український археолог, чл.-кор. АН України (з 1939 р.). 
У 1929--1988 рр. працював в Інституті історії матеріальної культури АН СРСР у Ленін- 
граді. В 1939--1941 і 1944--1945 рр. -- директор, 1946--1949 -- заступник, а з 1970 р. - - 
зав. відділу Інституту археології АН УРСР. У 1945--1970 -- зав. кафедри, археології та 
музеєзнавства Київського університету. У 1936 р. очолював археологічну експедицію в Ольвії. 
Праці присвячені історії та культурі Ольвії, античним пам'яткам Північного Причорно- 
мор'я, давній історії та археології України. Найважливіші з них: »Стан Ольвійського запо- 
відника Академії Наук УРСР' (Археологія. 1947.-- Т. 1.-- С. 192--194); »Периодизация 
исторического развития Ольвиим. Проблемь: истории Северного Причерноморья в античную 
зпоху" (1959); ,Античне мистецтво Північного Причорномор'я" (Історія українського мис- 
тецтва-- К., 1966.- Т. 1.-- С. 51--79); ,Здесь бьш город Ольвия" (1967). (Див: ЩШовко- 
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пляс Ї. Г. Розвиток радянської археології на Україні (1917--1966). Бібліографія.- К., 1969,- 
С.333; Археология Украйнской ССР. Библиографический указатель. 1918--1980.-- К., 
1989.-- С. 499.) 


33. Наливкина М. А. -- історик античного мистецтва. Основні праці присвячені пам'ят- 
кам Північного (Українського) Причорномор'я. Науковий співробітник Державного Ерміта- 
жу в Санкт-Петербурзі. Праці: Костнье изделия из раскопок Ольвия в 1935 и 1936 гг. // 
Ольвия-- К. 1940.--- Т. 1-- С. 187--201; О некоторьш памятниках античной зпохи Севе- 
ро-Западного Крьшма // Советская археология.- 1940.-- Т. 6-- С. 107--119; Терракоть! 
Мирмекия и Тиритаки // Материаль и исследования по археологий СССР.-- Москва; 
Ленинград, 1952.-- Мо 25-- С. 327--347. (Див: Шовкопляс І. Г. Розвиток радянської архе- 
блогії на Україні. (1917--1966), Бібліографія.-- К., 1969.- С. 330.) 


34. Потьє Евгене (Роййег) -- французький дослідник античного мистецтва та історії, 
археолог. Тривалий час редагував журнал ,Веуце агспеоїовідце". Найважливіша праця -- 
»1е5 апбіаціїбв аззугіеппез" (1917). У 1924 р. Національний музей у Луврі видав його ,Са- 
іаїодие дев апіїдціївв Авзугієплев" (1924) Працював в Газіїсиі сопсегуаїецг дез Апійдийез 
огіепіаіе5 ев йе Іа сбгатідие Апідие. Збереглися його листи, нисані до Ї, Старчука. 


35. Райнах Саломон (Веїпасп) -- французький дослідник у галузі античної та серед- 
ньовічної культури, філолог, історик, видавець пам'яток давнього мистецтва і писемнос- 
ти. Проф. Сорбони та інших наукових інституцій Парижа. Найважливіші праці: ,Малпце! де 
рііоіовів сіаззідце" (1883.-- Т. 1; 1884.-- Т. 2); ,Айає де Іа ргоуіїпсе Вопаїпе Ф'Аїгідце 
роцг з8егуїг.." (1884.--- Т. 1; 1888. -- Т. 2. Разом з М. Х. Тіссо); ,Усуове агспеоїоріаце еп 
Стесе ек еп Абіе Мілеиге.." (1888); ,СВБгопідцеє д'Огіепі. Роситпепів 5иг Іе5 Тоційеб еї 
десопуегіє5 дапі Гогіепі пеїйепіаце.." (1891--- Т. 1; 1896.-- Т. 2. У співавторстві з Б. Ле- 
ро); ,Р'огіріпе дез Агуєп5. Нізісіге Ф'ипе сопігоуегве" (1892); ,Верегіоіге де реїпіигеє ди 
Моуеп Аке еї де іа Вепаїзвапсе, 1280--1580 (1905.-- Т. 1, 1907.-- Т. 2; 1910.- Т. 3); 
»Счуіїез, плуїбеє ей теїйвіопе" (1908.-- 7. 1, 3; 1906.- Т. 2); ,Огріпеця. Нізіоіге єбпбгаїв деб 
гейвіоз" (1909, польський переклад 1912--1914), , Ароїо. Нізіоіге вбпбгаїв дез агі5 ргає- 
йамез ргоїєззбе а Г'єсоїв ди Іоцуге" (1910), У своїх працях, присвячених античному мис- 
тецтву, І. Старчук неодноразово покликається на дослідження С. Райнаха. 


36. Роденшельдт Ї. (Водепесбеїйі) -- німецький історик античної історії, археолог, 
працював у 30-х рр. в Археологічному інституті німецької держави в Берліні та Археоло- 
гічному семінарі при Університеті Фрідріха-Вільгельма у Берліні (Агесбаеоіовізспеє Зетіпаг 
дег Етідгісь-Уйпейає Мпіуегзіїді, Вегіїп). 


37. Сайдак Ян (За|дак) -- 1882--1967 --- філолог-класик. Від 1916 р. проф. Львівсько- 
го університету; 1919--1983 і 1946--1960 -- Познанського університету; від 1934 р. -- 
член Польської АН, редактор часопису ,Бо58" (1918--1920). Видавав патрисну літерату- 
ру, автор першого у Польщі ,/агузи Шегаїигу рігапіуізківі" (1933). 


38. Свіндлер Мері Гамільтон (5уліпадег) -- американський археолог, історик старожит- 
ного мистецтва, один із редакторів Американського археологічного журналу в 30-х роках 
(,Атегісап Тоцгпаї ов Агоспаєоіору"). 


39. Йдеться про рецензію І. Старчука у ,Дзвонах" -- літературно-науковому журналі 
християнської орієнтації (1935.- Ч. 4.-- С, 228--224). Головою редакційної колегії був о, Йо- 
сиф Сліпий (тоді ректор греко-католицької Богословської академії у Львові), до редколе- 
гії входили о. Микола Конрад, о. Гавриїл Костельник і проф. Микола Чубатий. Обов'язки 
відповідального секретаря журналу, частково і редактора, виконував Петро-Маркіян Ісаїв. 
(Щив: Комариця М. Ідейно-естетичні концепції журналу ,Дзвони" // Журнал ,Дзвони", 
1931--1939. Систематичний покажчик змісту.- Львів, 1997.-- С. 3--16.) 


40. Мистецтво" -- ілюстрований мистецький журнал. Орган Асоціації незалежних 
українських мистців. Квартальник. Видавався у Львові у 1932--1936 рр. У 1934 -- не 
виходив; у 1936 р. -- виходив як річник. Редактор Павло Ковжун. (Див: Мартинюк М. 


Українські періодичні видання (1914--1939).-- Львів, 1998.-- С. 115--116.) 


41. Йдеться про Павла Ковжуна (1896--1939) -- визначного графіка, маляра, орга- 
нізатора мистецького життя на західноукраїнських землях. Автор церковних мальовидел, 
зокрема поліхромій, в українському візантійському стилі, численних картин у модерному 
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стилі, графічних праць. Учасник багатьох крайових і закордонних мистецьких виставок. 
Йому належать монографії про Глущенка, Грищенка та Геца, ряд теоретичних статей на 
мистецькі теми. (Див: Голубець М. Павло Ковжун.- Львів, 1943.) 


42. Січинський Володимир (1894--1962) -- мистецтвознавець, графік, архітектор, 
дійсний член НТІЙ (від 1930 р.). У 1920--1923 рр. мешкав у Львові; у 1923--1945 -- в 
Празі, далі -- у Німеччині, США. Автор багатьох наукових праць. Найважливіші з них: 
»Дерев'яні церкви і дзвінниці Галицької України ХУ1--ХІХ ст."; ,Архітектура в старо- 
друках", , Архітектура старокнязівської доби" (всі -- 1925 р.), ,Архітектура катедри св. Юра 
у Львові" (1935) -- власне цю працю рецензував І. Старчук, за що дякує В. Січинський; 
уЇсторія українського граверства ХУЇ--ХУПІ ст." (1937); ,Мопитаепіа Агспіїескитає 
ХОкгаїпає" (1940); ,Історія українського мистецтва. Архітектура" (1952); монографії про 
Олексу Тарасевича (1934), Григора Левицького (1936), Тараса Шевченка як гравера (1937), 
Юрія Нарбута (1943), ряд альбомів. Незвичайно цінні своєю фактологією праці: , Нариси з 
історії української промисловості" (1936), , Українське ужиткове мистецтво" (1944), ,Вступ 
до українського краєзнавства" (1937), , Чужинці про Україну" (декілька перевидань). В. Сі- 
чинський -- автор проектів церков (Михайлівці, Комарники, Верба Виппен, Порто-Уні- 
йон, Монреаль), ряду надмогильних пам'ятників, графічних творів до власних і чужих 
книжок. (Див; Кейван І. Володимир Січинський -- архітект, мистець, дослідник.- Торон- 
то, 1957; Мушинка М. Володимир Січинський і русини-українці Східної Словаччини. - 
Пряшів, 1995; Костюк С. Володимир Січинський. Бібліографічний покажчик.-- Львів, 1996.) 


43. Скуднова Варвара (1894--1962) -- історик античного мистецтва і античности. На- 
уковий співробітник Державного Ермітажу в Санкт-Петербурзі. Займалась головно пам'ятками 
Північного (Українського) Причорномор'я. Найважливіші праці: Два клада монет из Ним- 
фея // Вестник древней историй.-- Москва, 1950.-- Мо 4-- С. 78--81; Из неизданньх ма- 
териалов Ольвий УЇ-У вв. до н. 3. // Советская археология. - 1959.-- Т. 29--30.-- С. 248-- 
262; Родосекая керамика є о. Березани // Советская археология. - 1960.-- Т. 2--- С. 153-- 
167; Чорнофігурні лекіфи з архаїчного некрополя Ольвії // Археологічні пам'ятки УРСР-- 
1958.- Т. 7-- С. 113--130. (Див: Вощинина А. И. В. М. Скуднова // Сообщения Государ- 
ственного Ормитажа.-- Ленивград, 1971.-- Вьш. 38.-- С. 130--131; Шовкопляс І Г. Розвиток 
радянської археології на Україні (1917--1966). Бібліографія -- К., 1969.-- С. 211--212.) 


ДО ІСТОРІЇ ВСЕУКРАЇНСЬКОЇ МИСТЕЦЬКОЇ ВИСТАВКИ 
1905 РОКУ У ЛЬВОВІ 


Сто років тому українська культура переживала складний період 
своєї еволюції, Кількасотлітня бездержавність, розчленованість україн- 
ських земель поміж Росією й Австро-Угорщиною, постійні національно- 
політичні утиски, неможливість належним чином і в необдідній кіль- 
кості формувати кадри національно свідомої інтелігенції -- усе це аж 
ніяк не сприяло нормальному розвитжові й функціонуванню українсько- 
го культурного життя як у Наддніпрянщині, так і на західноукраїнсь- 
ких землях. І все ж таки період кінця ХІХ -- початку ХХ ст. був епо- 
зальним для нашої культури. Численними проявами у різних й сферах 
вона заманіфестувала невмирущість народу, його невичерпний творчий 
потенціал. Щодо Галичини, то дуже суттєвим моментом було щораз 
глибше усвідомлення галичанами (що до того часу називали себе русина- 
ми) їж нерозривної єдности з іншими частинами українського народу. 

Тодішні події дали підстави І. Франкові сказати, що вони. щ... в резуль- 
таті дають тривкий, і широкий підклад для нашої дальшого розвою і 
мусять швидше чи пізніше в широких і щораз ширших масах нашого 
народу відродити те почуття національної суцільності та. солідар- 
ності, що проривалося в великих хвилях ХУП віку, та не могло довго 
звстоятисяї, Маємо немало свідчень того, що на зламі століть оте 
почуття національної суцільності" (єдности, нерозривности цілої Укра- 
їни) та солідарності стало домінувати серед свідомих верств народу 
на західноукраїнських землях. Тим більше, що внаслідок щовіністичної 
політики російського царизму щодо українства у Наддніпрянщині, чентр 
відродження національної самосвідомости перемістився на тоїї час саме 
в Галичину. Видання української періодики, діяльність Наукового това- 
риства ім. Шевченка, , Просвіти"?, інших організацій, як і окремих осіб, 
стали каталізатором для розвитку науки, літератури, музики, мистец- 
тва Західної України, ніби передвіщаючи майбутню, уже загальноукраїн- 
ську єдність нашої культури нового часу. Констатацією такої єдности, 
власне кажучи, була діяльність членів , Руської трійці", Івана Франка та 
Михайла Грушевського, участь галичан у святкуваннях з нагоби відкрит- 
тя пам'ятника І. Котляревському у Полтаві 1903 р., вшанування у Га- 
личині ювілею М. Лисенка... Серед художників контакти зі східноукраїн- 
ськими митцями (чи радше -- з Наддніпрянщиною) підтримували 


1 Франко І. Передмова (до видання ,Апокрифи і легенди з українських: руколиню: 
Том І. Апокрифи старозавітні". Львів, 1896) // Франко Ї. Зібрання творів: У 50 т.-- К. 
1983.-- Т. 38-- С. 8. 
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К. Устиянович, С. Томасевич, М. Івасюк, І. Труш; завдяки допомозі Наукового 
товариства ім. Шевченка мав можливість на початку століття побува- 
ти у Києві Ю. Панькевич. Пізніше, напередодні Першої світової війни, у 
конкурсах на пам'ятник Т. Шевченкові для Києва брали участь не тільки 
галицькі скульптори, а й малярі І. Труш та М. Бойчук?. 

У ділянці культурно-мистецькій етапне значення мала перша Все- 
українська мистецька виставка у Львові, яка відбулася 1905 р. -- року, що 
пам'ятний також виходом журналу ,Артистичний вісник" та засну- 
ванням Національного музею у Львові. Але передісторією згаданої ви- 
ставки можна вважати події кінця ХІХ ст. Тодішній незадовільний стан 
національного образотворчого мистецтва усвідомлювався у культурно- 
му середовищі, що розуміло конечність консолідації розпорошених мис- 
тецьких сил. На сторінках львівських газет, з'являються заклики до 
створення художнього товариства, яке б вивело наше мистецтво із 
занепаду і взяло у свої руки виховання справжніх митців. Зокрема, в 
газеті ,, Діло" за 13 червня 1898 р. з'явилася саме у цій справі відозва до 
українського народу, підписана провідними західноукраїнськими митця- 
ми. Таким об'єднанням мало стати утворене того ж таки 1898 року 
» Товариство для розвою руської штуки", серед ініціаторів якого були 
архітектор В. Нагірний, малярі К. Устиянович, С. Томасевич, Ю. Паньке- 
вич та інші митці, в тому числі й молобий випускник Краківської ака- 
демії мистецтв Іван Труш, котрий одразу ж по приїзді до Львова заре- 
коменбував себе і як активний культурно-громадський діяч, і як 
першорядний маляр. Отож, 3 листопада 1898 р. відбулися перші за- 
гальні збори новозаснованого , Товариства для розвою руської штуки". 
Була сформована Надзірна рада у складі Василя Нагірного, д-ра Костя 
Левицького, Антона Пилиховського, Олександра Скрутка, К. Волянського, 
о. Д. Танячкевича. Головою Ради обрано В. Нагірного, заступником -- 
о. Д. Танячкевича, секретарем -- К. Волянського. А вже Рада обрала дирек- 
цію: Ю. Панькевич -- директор, І. Труш -- секретар, Л. Ковальський -- 
касир. Початки діяльности , Товариства... дійсно дали деякий їмтульс 
розвитку галицького мистецтва. Одним із виявів цього стала перша 
виставка ,Товариства...5, відкрита у двох залах , Сокола, де містилося 
і ,Товариство для розвою руської штуки" (на бланку ,Товариства...ї 
зазначена адреса: , Підвал, 7"). У відгуку на виставку Ї. Труш тисав: , По 
значнім розвою нашої літератури в останніх десятках літ починає і 
наша штука розвиватися. І той початок ще слабенький, на що доказ 
дала ї сама вистава. На ній не видно було ані одного етюда типу націо- 
нального, ані одної сцени з життя народу, доч би н(атріиклад| наших 
незвичайно характеристичних і мальовничих гуцулів. Це недостача, яку 
треба як найскорше заповнити"? Та, підсумовуючи, рецензент конста- 


а Графічний проект пам'ятника Т. Шевченкові (без підпису, але його образний лад, 
особливості формально-пластичної мови не залишають сумніву щодо авторства М. Бойчука) 
зберігається нині у фонді графіки Національного музею у Львові (інв. М» 47724/1, Гн-3722; 
471734/2, Гн-3723). 

З Труш І. Перша руська вистава штуки // Літературно-науковий вістник (далі -- 
ЛНВ). 1898, т. 4, кн. 11-- С. 151 (архівні матеріали нГовариства.." зберігаються у 
Центральному державному історичному архіві України у Львові (далі -- ЦДІА України у 
Львові), ф. 201, оп. 5, спр. 55). 7 

4 Труш І Перша руська вистава..-- С. 152. 
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тував, що ,руська публіка заїнтересувалася виставою дуже живо, а се 
товинно малярів заохотити до дальшої праці"?. 

Проте, якщо бути точним, перший прилюбний, виступ галицькит 
митців відбувся ще 1881 р., в Коломиї. Тобі в рамках троведеної там 
господарської виставки експонували свої картини К. Устиянович, А. Пи- 
лиховський (Владимірський), Е. Витвицький, Кисілевський, І. Романовсь- 
кий, Никлаш та І. Копоровський", 

Зрозуміло, що згадана виставка , Товариства для розвою руської шту- 
ки" була першою суто мистецькою експозицією. Невдовзі стало очевид- 
чим, що ,Товариство..." не виправбало надій суспільства. Воно дедалі 
більше перетворювалося, в ремісничу артіль для малювання їкон, різьби 
іконостасів, виготовлення різноманітного церковного начиння. Про це 
свідчили друга виставка , Товариства..." у 1900 р. (діяла від 2 вересня до 
10 жовтня у ,Народному домі") і, особливо, третя, у 1903 р., що продемон- 
струвала цілковитий відхід від актуальних мистецьких проблем. Нав'я- 
зуючи до надій, засіяних першою виставкою, М, Грушевський роздумував 
тісля оглядин виставки, 1900 р.: ,По двох літах я йшов провірити на 
новій виставі, о скільки справдилися мої тодішні надії, й переконався, -- 
що вони не справдилися зовсім". Дальше прямування таким шляхом не- 
минуче зводило б українську культуру на манівці провінційної відстало- 
сти. Водночас, не можна недооцінювати факту появи цього першого 
» Товариства..." Попри все, воно спричинилося до того, що мистецький 
троцес у Галичині відтоді набирає активности, стає неодмінним 
компонентом загальногромадського культурного життя. 

Отож логічно, що у передових українських колах Галичини зародила- 
ся думка тро створення нової мистецької організації. Обстоюючи, у 
зв'язку із цим, тезу про необхідність проведення регулярних виставок й 
залучення до них українських митців не лише з наших етнографічних 
земель, а й, як ми тепер сказали б, з діаспори, М. Грушевський у вже 
цитованій статті говорив: ,Не конче на се треба б зараз осібного 
Товариства |..|Ї, вистав би й простий комітет. Він мав би на меті 
організувати то можности щороку виставу. До участи в ній він мусів 
би постаратися притягнути по можности всіх артистів-Русинів з 
усіх Русей, скільки їх єсть, не виключаючи Угорської і Американської, 
якби там з'явилися якісь артисти", . 

Як і при утворенні попереднього , Товариства... 5, одним із фунда- 
торів нової організації став Іван Труш. 15 лютого 1904 р. було ство- 
рене Товариство прихильників української літератури, науки і шту- 
ки?. Як зазначалося у Статуті, його завданням мало бути сприяння. 





5 Труш І, Перша руська вистава... - С. 153. . . 

5 Голубець М. Сто літ галицького малярства // Стара Україна (Львів).-- 1925.-- 
Ме 7--10.-- С. 145. . 

Т Грушевський М. Друга руська артистична вистава у Львові // ЛНВ.-- 1900.- 
Т.12, кн. 10.-- С. 51. 

8 Там само-- С. 53, 

9 У спеціальній літературі датою заснування , Товариства" часто називається 1905 р. 
(див. наприклад: Історія українського мистецтва.-- К., 1970.-- Т. 4, кн. 2-- С. 202; 
Лобановський Б.Б. Говдя П. І. Українське мистецтво другої половини ХІХ -- початку 
ХХ ст-- К. 1989-- С. 158). Насправді ж воно було створене напередодні 90-ліття від дня 
народження Т. Шевченка, 15 лютого 1904 року (див. Львівський обласний державний 
архів, ф. 298, оп. 1, спр. 3, арк. 1). Архівні документи, що стосуються , Товариства", 
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розвиткові української літератури, науки й мистецтва, проведення 
художніх виставок, конкурсів, видання власних і підтримка аналогіч- 
них періодичних видань. На першому ж засіданні правління Товарис- 
тва постановило зайнятися організацією виставки українського ми- 
стецтва і народного промислу, що й мала бути чи не першим заходом 
на виконання статутних завдань. 13 січня 1905 р. на засіданні прав- 
ління Товариства було обране журі виставки, до якого ввійшли 
М. Грушевський та митні В. Дембіцький, І. Труш і М. Сосенко'?. Підго- 
товку виставки схвально зустріла громадськість Галичини, а керів- 
ництво Наукового товариства ім. Шевченка вирішило заопікуватися 
нею і надати для її провебення матеріальну допомогу в розмірі 1000 
короні, Підтримка НТШ мала в даному разі вирішальне значення, 
оскільки організатори виставки не могли розраховувати навіть на 
моральну підтримку державно-адміністративних органів. Окрім того, 
воно ж вибілило таку саму суму на придбання найкращих творів 
виставки для Музею Наукового товариства їм. Шевченка. Це, звісно, 
заохочувало митців до участі у ній. Виставка була відкрита від 24 
січня до 2 березня 1905 р. в чотирьох залах Салону Лятура (на Свя- 
тодухівській площі; теперішня назва -- Івана Підкови). Експонували- 
ся східноукраїнські пладти зі збірки Фотія Красицького, твори відо- 
мих гуцульських різьбярів, зокрема Шкрібляків, Мегединюоків, Василя. 
Якиб'юка (усіх експонентів-різьбярів було дванадцять, а їхні вироби 
переважно були власністю М. Грушевського). Малярство представля- 
ли 13 львівських і київських малярів. Хоча в місті діяло тобі ще 
чотири виставки, експозицію в Салоні Лятура оглянуло близько двох 
тисяч глядачів. Для Львова тих років така кількість відвідувачів була 
досить значною і свідчила про зацікавлення публіки. Савальні відгуки 
на виставку вмістили Ї деякі польські газети, хоча звичайно польська 
преса намагалася ігнорувати українське культурне життя міста. 
Але неможливо було (без моральної шкоди для себе) промовчати ви- 
ставку, що засвідчила високий рівень українського мистецтва -- як 
народного, так і професійного. З львівських митців у виставці взяли. 
участь Їван Труш, Євген Турбацький, Мобест, Сосенко, Юліан Паньке- 
вич, Антін Манастирський і Михайло Бойчук, з надднітрянців -- Фо- 
тій Красицький, Іван Макушенко, Михайло Жук, Віктор Масляников, 
Іван Бурячок, Іван Гальвич, а також Людмила Драгоманова, яка була 
художницею-аматоркою. Картини перелічених малярів належали бо 
різних жанрів, представляли різноманітну тематику. І це тематич- 
но-жанрове багатство теж було прикметою розвитку українського 
мистецтва того періоду, характерною ознакою його ідейної та про- 
фесійної зрілостми. 

Учасники виставки були вихованцями двох шкіл -- петербурзької ї 
краківської. Середовище східноукраїнських митців поповнювалося голов- 


опублікував О. Купчинський -- з попередньою статтею, яка окреслює головні аспекти 
діяльности цієї організації (Купчинський 0. Статут і протоколи засідань Товариства 
прихильників української літератури, науки і штуки у Львові // Записки Наукового 
товариства імені Т. Шевченка. Праці Секції мистецтвознавства,.-- Львів, 1994.- Т. 227.-- 
С. 393--419). 


10 Львівський обласний державний архів, ф. 298, оп. 1, спр. 3, арк. 5. 
ПОЦДІА України у Львові, ф. 309, оп. 1, спр. 34, арк. 41. 
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но випускниками Петербурзької академії мистецтв, а галицькі митці 
здобували вищу освіту перебусім у Кракові. Ї теоретичні, і практичні 
засади обох шкіл на початку ХХ ст. багато в чому різнилися. На ви- 
ставці 1905 р. найвидатнішими представниками цих шкіл були І. Труш 
1Ф. Красицькийї. Деякі з їдніх картин, що експонувалися в Салоні Ляту- 
ра, зберігаються тепер у колекції Національного музею у Львові. Це, при- 
міром, , Захід сонця, в лісі" її, , Портрет дружини" І. Труша", , У святої 
та , Гість із Запоріжжя" Ф. Красицького. До найпопулярніших картин 
виставки належали, ,дахід сонця в лісі" та , Гість із Запоріжжя". Пер- 
шу з них (разом з деякими іншими) придбав великий меценат українсь- 
кої культури і засновник Національного музею уч-Львові. митрополит, 
. Андрей Шептицький, а другу закутило для свого музею НТШ. Остання 

картина ( дипломна робота художника)? віддзеркалює поглиблене заці- 
кавлення історичною, зокрема козацькою, тематикою, що було показовим 
для художньої інтелігенції кінця ХІХ -- початку ХХ ст. і в образо- 
творчому мистецтві вперше з такою силою виразу втілилося в »ато- 
рожцях" Іллі Рєпіна -- вчителя Фотія Красицького. 

Привертала увагу продумана побудова самої експозиції, яку з тон- 
ким мистецьким смаком розгорнув І. Труш. Глядачі вперше бачили 
порад картини львівських і київських малярів, вироби ссідноукраїнсь- 
кого народного ткацтва і гуцульську різьбу. У становленні нового 
українського мистецтва, у зміцненні національної самосвідомости 
українських митців (та й усього культурного загалу) Галичини ви- 
ставка відіграла важливу роль. Як відзначалося в одній із польських 
газеті, що виходили тоді у Львові, виставка ця дала свідчення здібно- 
стей ї художньої культури українського народу. Серед відгуків преси 
виділялася досить грунтовна рецензія Р. Братжковського, вміщена у 
»Літературно-науковому вістнику"?. Вона закінчувалася словами: 
»--бОча вистава не велика, як се вже зазначено, ані не пишна, має праці 
ріжної вартостли, та проте лихої не має ані одної |... Треба-б бажа- 
ти собі, щоб на кожній нашій виставі штуки так совісно перепрова- 
джено добіря "З, 

З грунтовною статтею ,Вистава українських артистів" висту- 
тив в журналі ,Артистичний вісник" І. Труш!8. Для учасників виставки 
він знагодить точні, об'єктивні характеристики, окреслюючи досягнен- 
ня кожного, але водночас не замовчуючи вад. Зокрема, І. Труш високо 
оцінює Фотія Красицького як майстра, більшість картин якого уже 
становили помітний доробок на ниві української культури, і як митця. 
з виробленим поглядом на малярство та вправною технікою, що дає 
змогу йому долати й найбільші труднощі. Побібне творче спрямування 
відзначає в І. Макушенка; про І. Бурячка говорить як про талановитого 


ї2 Репродукований як ілюстрація до статті І. Труша ,Вистава українських артистів": 
Артистичний вісник.-- 1905.-- Мо 5.- Вклейка між с. 58---59. . 

З Артистичний вісник.--- 1905-- М» 2--3.-- Вклейка між с. 24--25, Якраз ця картина 1 
зберігається тепер у колекції Національного музею у Львові. Варіант, що зберігається в 
Ваціональному художньому музеї України у Києві, Ф. Красицький намалював. згодом. 

, 14 біду роізків.-- 1905.-- М 84 (18 ші). 
15 ЛНВ-- 1905--Т. 29, ки. 3.-- С. 149--156. 
16 Артистичний вісник. 1905.-- Ме 2--3.--- С. 24--28; Мо 4.-- С, 43; Мо 5-- С. 58--62. 
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рисувальника, котрий, подібно, як ї В. Масляников та А. Манастирський, 
вистутив на виставці як пейзажист,; позитивно відгукується про кар- 
тину ,Косарі" Ю. Панькевича і про два портретм С. Турбацького, які 
свідчили тро поступ останнього. Слушно відзначивши, що на виставці 
вперше так чисельно дебютував М. Сосенко, Ї. Труш згабує ще одного 
дебютанта -- Михайла Бойчука: , Під кінець виставки постіли два пор- 
трєти студента Краківської академії 0. Бойчука. Оба недокінчені, але 
дають про автора якнайкраще свідоцтво. Молодий адепт, штуки. ви- 
їхав як стипендист митрополита Шептицького до Парижа, де не має 
потреби багато учитися" 11, 

Назагал характеризуючи цю подію, І. Труш тисав: 

» Вистава сама тро себе заговорила своїм змістом і тому з інтерес до 
неї в дальших двох тижнях зріс дуже значно. |... Зацікавленє у публики 
зросло, виставу почали звиджувати масами; звиджуючі приходили з за- 
цікавленєм і опускали сальон із задоволенюм, інколи з подивом і ентузіяз- 
мом. Були дні, коли у «Тьвові у всіх інтелігентних кругах говорено про 
неї і підношено її вартість. 

Виставу замжнено три великім. моральнім ефекті"; ,Число виставо- 
вих предметів дійшло з кінцем вистави до числа 205, з того 23 плахти, 
110 образів і 73 твори гуцульського сницерства" 3, (Понад тридцять 
років згодом, пишучи спомини, Ї. Труш знову повертається, до цієї теми, 
зокрема, згадуючи і про матеріальні аспекти: ,Картин продано 14 за 
близько 1800 гульденів |... Потит, був більший, а то на мої єтлоди, які 
були, вже приватною власністю, переважно -- власністю проф. М. Гру- 
шевського". І далі: ,Розводжуся так довго про цю виставу тому, що вона, 
тпомимо своєї скромности, стала в культурнім нашім життю в Гали- 
чині досить маркантною точкою звороту на літише, в напрямі постуту. 
До цеї вистави русин, українець-маляр значило тільки церковний маляр, 
а поза церковним малярством нема поважного мистецтва, хиба воно 
історичне. Жанр був тільки тобі толерований, коли був сентіменталь- 
но-національним; бажані були портрети. Вистава розширила сферу 
думання і уподобань, гоча їх не усталила" 19.) 

Завершуючи статтю в ,Артистичному віснику", І. Труш конста- 
тував: ,Уряджуючи отсю виставу, дало Товариство Прижильників укра- 
їнської літератури, науки і штуки спромогу українським артистам 
виступити публічно як окрема група. |...) Глябач, якому не чужий 
всесвітній поступ у штуках, міг сконстатувати з вдоволенєм сей 
факт, що наша вистава не була побібна до ,руских" вистав, які доте- 
пер уряджувано у Львові, а своїм змістом та технікою творів була 
уже зближена, втравді не до найліпших, все ж таки до інтереснійших 
вистав в Европі"? 


П Труш І, Вистава.. // Артистичний вісник.-- Ме 5.-- С. 59. 

З Там само-- Ме 2--3-- С. 24, 25. 

19 Ці спомини, що вже давно підготовані автором цієї статті до друку й чекають 
публікації, зберегла донька І. Труша Аріадна. Тут йдеться про фрагмент рукопису під 
назвою ,З области мистецтва", що міститься на 13 аркушах формату звичайного зошита. 
Наведені цитати -- на арк. 9 зв. 10. На арк. 6 зв. І. Труш наводить конкретний перелік 
авторів, у яких були куплені картини: Труш -- 2, Сосенко -- 2, Панькевич -- 1, Красицький 
-- 8, Жук -- 2, Масляников -- 1, Макушенко -- 1, Бурячок -- 2. 

20 Труш І Вистава.. // Артистичний вісник.- М» 5.- С. 62. 
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Важливим аспектом значущостми, цієї виставки є саме всеукраїнсь- 
кий ії характер, що було рішучим кроком до подолання психології окре- 
мицности Галичини, причаймні для значної частини. галицької інтелі- 
генції, включення її в інтенсивний процес уже загальноукраїнського 
культуротворення початку ХХ ст. 
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ПИТАННЯ МИСТЕЦТВОЗНАВСТВА НА СТОРІНКАХ 
ЖУРНАЛУ ,КИЕВСКАЯ СТАРИНА" 


У перші роки існування журнал ,Києвская старина" (заснований 
1882 р.) був повністю присвячений мичулому України. Плануючи видання 
зКиєвской старинь, Ф. Лебединцев подав до міністерства внутрішніх 
справ програму з визначенням мети і характеру майбутнього журналу. 
Цей троект, відображає шлроке коло зацікавлень ініціаторів видання: 
власне кажучи, все було незвичним і потребувало досліджень". Для істо- 
рико-етнографічнит наук остання чверть ХІХст. -- період нагро- 
мадження інформації. І ,Києвская старина" була на той час єдиним 
журналом, у якому з'явилася можливість опублікувати результати того 
чи інацого дослідження. Тому часопис був буже неоднорідний. Все, що 
якимось чином пов'язувалося з минулим українського народу, його 
звичаями, побутом, національним характером, друкувалося, в журналі. 

Серед різноманітних матеріалів з історії України та її культури, 
що містяться в журналі, значне місце займають тублікації на теми 
мистецтва. Аналізуючи загалом насвітлення мистецтвознавчих питань 
у часописі, слід зазначити, що їм притаманні ті ж особливості, що й 
усьому виданню. По-перше, звертає на себе увагу неоднорідність та де- 
яка строкатість публікацій з історії мистецтва. По-друге, у виданні 
майже немає статей узагальнюючого характеру, в яких би ставилися 
та розв'язувалися певні проблеми. Більшість їх написана у вигляді спо- 
стережень. Нарешті, всі публікації так чи інакше пов'язані з Україною, 
обгрунтовують своєрідність її мистецтва. 

Характеризуючи якісний рівень уміщених у журналі мистецтво- 
знавчих публікацій, слід мати на увазі, що переважно вони належать 
аматорам або вченим, які займались Іншими галузями гуманітарних 
наук. Основна їх цінність для сучасних істориків мистецтва полягає в 
тому, що вони є зібранням першоджерел, зведенням документальних 
матеріалів з тієї чи іншої теми. У той же час ряд надрукованих на 
сторінках ,Києвскої старинь" статей можна вважати безсумнівним 
внеском у вивчення окремих питань історії українського мистецтва. 
Ці публікації відзначаються досить високим професійним рівнем і нале- 
жать перу авторів, які постійно цікавились історією мистецтва. 


1 Див, зокрема: Лазаревский А. Как основалась ,Киевская старина" // Киевская 
старина (далі -- КС)-- 1897.--- Мо 13; Левицкий О. Горленко В. К истории ,Киевской 
старинью // Киевская искра.-- 1907-- М» 15; Історія української дожовтневої журна- 
лістики-- Львів, 1983.-- С. 263. 
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Одним з найактивніших співробітників ,Києвской старинь" був 
В. Горленко (1853--1907), який плідно працював у галузі фольклору та 
мистецтвознавства. Здобувши освіту в Сорбонні, він був широко ерудо- 
ваною людиною, вільно володів чотирма мовами, багато подорожував, доб- 
ре знався на сучасному мистецтві. Крім , Киевской старинь", цей ав- 
тор співробітничав у ,Новом времени та ,Историческом вестнике"?, 
У київському журналі В. Горленко опублікував понад три десятки статей 
різних жанрів. Талановиті публікації з питань мистецтва, вміщував 
М. Шугуров (пом. 1901) -- людина великої культури, знавець українського 
мистецтва. Постійним членом редакційного комітету , Киевской ста- 
ринь" був відомий історик О. Лазаревський (1834--1902 ). Протягом кіль- 
кох років у журналі друкувалася його фундаментальна. праця з історії 
козацьких родів Люди старой Малороссии". О. Лазаревський був також 
дослідником української парсуни. Співробітничав Із журналом російсь- 
кий мистецтвознавець І. Божерянов (1852--1919). Публікувалися в , Киев- 
ской старине" статті з питань мистецтва братів М. та О. Сторо- 
женків, О. Левицького та інших. і 

Особливо яскраво дослідницькі тенденції виявилися у серіях статей, 
присвячених вивченню творчости окремих митців -- Т. Шевченка, 
К. Трутовського, В. Боровиковського, а також українського портрету ХУПІ-- 
ХУПІ ст, Це були своєрідні колективні дослідження, в яких брала участь 
більшість з названих учених. Нагромаджені -- іноді в результаті три- 
валої полеміки -- матеріали сприяли грунтовнішому науковому висвіт- 
ленню поставлених питань. Таке бажання залучити якомога більше 
читачів до обговорення певних проблем було характерною особливістю 
»Каиєвской старинь". 

Уже в перший рік видання журналу О. Лазаревський публікує нарис 
тро український портрет, ХУ1--ХУПІ ст.3 Головна увага в статті при- 
діляється визначенню місця і ролі портрету в побуті української стар- 
шини, а також збереженню цих творів мистецтва в сучасному житті. 
Наукову цінність становить додаток до нарису -- каталог з 27 відомит 
авторові парсун з визначенням їх місцезнаходження. Підкреслюючи зна-. 
чення староукраїнських портретів для досліджень в галузі археології, 
етнографії, автор звертається до читачів із закликом доповнити ка- 
талог відомими їм роботами. : 

У відповідь на публікацію в наступних номерах , Києвской стариньє 
з'являються замітки читачів і самого О. Лазаревського, які, без сумніву, 
поглибили висвітлення. цієї теми у спеціальній літературі. 

Типовим прикладом збирання фактичного матеріалу на сторінка 
журналу можуть бути публікації, присвячені творчости В. Боровиков- 
ського. Найбільша заслуга тут, належить В. Горленкові. Багато років він. 
займався згаданим питанням, час від часу публікуючи в журналі резуль- 
тати досліджень?. Уже в першій статті, у якій викладаються переваж- 





2 Словник художників України-- К. 1973.-- С, 62. 
с 339 л а з аревский А. Стариннье малороссийскиє портреть // КС-- 1889-- М» 5.-- 
. 337--342, . 
4 С-ко А. Стариннье малороссийские портретьт // КС.- 1882.-- М» 9.-- С. 577--679; 
Лазаревский А. Старинньте малороссийскив портреть // Там самого Мо 10-- С. 179-185. 
5 Горленко В. Еще о Боровиковском 11 КС. 1884-- М» 7. С. 538-541; його ж. 
Несколько данньх о Боровиковском // Там самого 1894--М510.--С. 141-145. 
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но нечисленні відомості з біографії митця, автор коротко характери- 
зує портретну творчість майстра. Зауваження В. Горленка про те, що 
манері В. Боровиковського притаманне прагнення відтворити не так 
зовнішню схожість, як внутрішнє життя, моделі, свідчить про мистец- 
твознавчу інтуїцію автора. Публікація доповнена приблизним. перелі- 
ком відомих робіт портретиста. У подальших статтях про В. Боро- 
виковського В. Горленко систематизує одержатні від читачів відомості й 
докладніше аналізує релігійний живопис митця, зокрема, тишківськиї, 
та романівський іконостаси. Він висловлює думку, що саме релігійні ком- 
позиції, особливо царські врата казанівського собору, найзначніші у творчій 
спадшині живописця. 

З деякими новими відомостями тро В. Боровиковського вистутив 
І. Божерянов?. У насвітленні цієї теми взяв участь також небіж майс- 
тра -- І. Боровиковський". Повідомлялючи цікаві подробиці про життя, 
вдачу та ставлення В. Боровиковського до своєї творчости, цей автор 
доповнює складений В. Горленком каталог відомими йому з документів, 
спогадів та літератури творами митця. Зібрані на сторінках , Киевской. 
старинь" матеріали про В. Боровиковського великою мірою прояснили 
творчу біографію животисця і стали ціннним джерелом для. дослідників. 

Ї. Божерянов, зосередившись на проблемах, пов'язаних з мистецтвом. 
ХУПІ ст., надрукував у ,Києвской старине" велику стати про життя, 
і діяльність К. Гловачевського, у якій переконливо відтворено дух склад- 
ної й суперечливої доби панування Єлизавети та Катерини ІЗ, У нарисі 
викладається історія перших бесятидіть існування Академії мистецтв, 
у стінах якої працював К. Гловачевський. 

Співробітникам ,Києвскої, старинь" належить немалий внесок у 
розвиток шевченкознавства. Кожен лютневий номер журналу трисвя- 
чувався пам'яті Т. Шевченка. Починаючи з 1884 р., публікуються. його 
літературні твори, систематично вміщуються нові відомості про жит 
тя, й творчість?, Серед біографічних матеріалів варто згадати. цікаві 
спогади Б. Сузанова- Подкалзина, якому Т. Шевченко давав уроки малю- 
вання в останній петербурзький період життя! Велика увага приді- 
лялася збираню матеріалів, пов'язаних з образотворчою спадщиною по- 
ета. Серйозно займався цим питанням. В. Горленко. Зокрема, він склав 
анотований каталог живописних та графічних робіт Т. Шевченка в 
колекції В. Тарновського", В. Горленко об'єктивно оцінює твори Шев- 
ченка-судожника, слушно вважаючи, що найбільші його досягнення -- у 
портретному жанрі та графіці останніх років. Понад усе в образо- 


8 Божерянов И, К биографиий художника В. Л. Боровиковского // КС.-- 1884--- 
Ме 7-- С. 327--3317. 

Т Боровиковский Й. Краткие сведения к биографии В. Л. Боровиковского // КС-- 
1884.-- Ме 9.-- С. 155--162. 

8 Божерянов ИЙ. Художник Кирилл Иванович Гловачевский // КС.- 1885.- Мо 2--- 
С. 308--317. - 

9 Данилов В. Литературньве поминки // Йсторический вестник. - 1907.-- Ме 7.-- 
С. 613. 

10 Суханов-Подкалайн Б. Воспоминания о Т. Г. ПІевченко его случайного ученика // 
КС--1885.-- М» 2-- С. 229--240. 

М Горленко В. Альбом и рисунки Т. Г. Шевченко в собраний В. В. Тарновского // 
КС.-- 1886.-- Ме 2.-- С. 402--409, 
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творчій спадщині Т. Шевченка автор ставить серію ,Блудний син", що 
свідчить тро його прихильність до демократичного напряму в мис- 
тецтві!?, 

Певну наукову вагу має публікація В. Горленка про враження від подо- 
рожі у Вишневецький замок!З. Легко й дотепно описуючи саму подорож 
та перебування на аукціоні, автор водночас із знанням справи характе- 
ризує мистецькі риси архітектурного ансамблю, порівнюючи його з 
творіннями Ж. Мансара. Переконливі й спроби вченого атрибутувати 
чотири роботи з виставленої на продаж колекції. Вважаючи їх творами 
Ф. Буше у стилі , шинуазері", В. Горленко наводить аргументи, що свідчать 
тро грунтовне знання мистецтва рококо, Як і інаці публікації В. Горленка, 
стаття містить цінні відомості для істориків мистецтва. 

Багато зробив журнал для популяризації творчости К. Трутовсько- 
го. Вперше ця тема висвітлюється в публікації , Два слова про малюнки 
К. О. Трутовського"!З. Приділяючи головну увагу ілюстраціям майстра 
до творів М. Гоголя та Т. Шевченка, автор згадав й інлиі його роботи. На 
деякі помилки в доданому до статті списку робіт, вказує у своїй за- 
мітці про К. Трутовського М. Шугуров'?, Він склав грунтовний систе- 
матизований каталог творів митця на українську тематику із солід- 
ним оглядом життя і творчости К. Трутовського. Висвітлення на 
сторінках журналу діяльности майстра, мистецтво якого було тісно 
пов'язане з передовою російською культурою, сприяло зміцненню україн- 
сько-російських художніх зв'язків. Питання слов'янських культурних 
взаємозв'язків, передовсім українсько-російських та українсько-польсь- 
ких, досить часто розглядалися в , Києвской старине" 8, 

Порушує згадану проблему М. Шугуров. У статті, присвяченій та- 
м'яті померлих в один рік польських митців М. Андріоллі та Я. Ма- 
тейка!ї, він тише про українську тематику в їхній творчості. Високо 
оцінюючи твори обох майстрів, автор водночас указує на їхнє недостатнє 
знання етнографічних титів, звичаїв українців. 

Пов'язані з Україною теми в сучасному образотворчому мистецтві 
М. Шугуров проаналізував в огляді гудожніх виставок передвижників та 
київських митців, що експонувалися в Києві!З. Автор безпомилково ви- 
значає найкращі роботи -- картини С. Світославського, М. Ковалевського 


З Горленко В. Иллюстраций Шевченко // КС-- 1888.-- М» 1.-- С. 8. Крім 
розглянутих публікацій, варто згадати такі статті В. Горленка про Т. Шевченка: Гор- 
ленко В. Картинь, рисунки и офорть Піевченка // КС.-- 1888.-- Ме 6.-- С. 80--85; його 
ж. Альбом офортов Шевченка // Там само-- 1891.-- М» 6.-- С. 483--485. 

13 Горленко 8. Распродажа в Вишневецком замже // КС-- 1884.-- М» 11--- С. 361--380. 

14 НС. Два слова о рисунках К. А. Трутовского // КС. -- 1888--- Мо 6.-- С. 85---88. 
Судячи з багатьох ознак, ця публікація належить перу М. Сумцова, Проте Її автором міг 
бути і М. Стороженко. 

15 Шугуров Н.К. А. Трутовский и его картинь и рисунки из малорусского бьта // 
КС 1888.-- М» 5.-- С. 609--615. - 

18 Див: Мониди А. Журнал , Киевская старина" и вопрось: фольклористики на Украйне 
в конце ХІХ -- начале ХХ веков // Автореф. дис. .. канд. филол. наук- К., 1969-- С. 14. 

17 Шугуров Н. Андриолли и Матейко как авторь: рисунков и картин из малорусского 
бьта // КС.-- 1894.-- М» 1.-- С. 93--106. " 

-- 18 Шугуров Н: Картинью из малорусского бьшта на києвских вьттавках // КС-- 
1894.-- Мо 3.-- С. 537--541. б 
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і, особливо, М. Пимоненка. Питання сучасного мистецтва, однак, дуже 
рідко розглядалися на сторінках ,Києвской старинь". Одним з нечис- 
ленних відгуків журналу на побії сучасного художнього життя стала 
публікація про українську тематику на виставках передвижників. Ав- 
тором. її, як можна припустити, був М. Сумцові?. Оцінюючи творчість 
передвижників, автор обстоює демократичні погляди. Як дуже позитивний 
факт. він розцінює звернення учасників виставок до гострих проблем 
сучасної дійсностми, до правдивого відтворення життя народу. Прагнучи 
привернути увагу митців до сюжетів, пов'язаних з Україною, автор від- 
значає все найкраще -- називає роботи І. Рєпіна, А. Куїнджі, М. Кузнецова, 
інших майстрів. 

Розглянуті публікації майже вичерпують групу матеріалів, присвя- 
чених спеціально питанням мистецтвознавства на сторінках ,Києв- 
ской старинь". Їх об'єднує спільна концепція, що трактує історію ми- 
стецтва як історичний процес, який існує в контексті певної доби, а 
також досить високий фаховий рівень. У більшості ж випадків як кон- 
кретний прояв загального явища в ції галузі відомості, пов'язані з обра- 
зотворчим мистецтвом, головно з архітектурою, трапляються у стат- 
тях з археології та історії, у біографічних, іконографічних публікаціях. 
Але і вони заслуговують на увагу та позитивну оцінку в плані популя- 
ризації образотворчого мистецтва. Зокрема, у багатьох номерах , Києв- 
ской старинь?" друкувались у вигляді додатка портрети української 
старшини ХУП1--ХУПІ ст., державних та культурних діячів тієї доби. 
До портретів додавалися нариси з життя та діяльности портрето- 
вамих. Такі публікації відіграли важливу роль в загальному нагромадженні 
знань, збиранні фактичних матеріалів -- процесах, типових для всіх 
галузей історичних наук кінця ХІХ ст. 

»Києвская старина" безумовно була важливим явищем в історії укра- 
їнської культури згаданої доби, Журнал відіграв значну роль в розвитжу 
наукової думки 80--90-г років минулого століття, відображатючи в умо- 
вах легальности погляди українських ліберальних кіл, учасників Старої 
Громади. Прибіляючи на своїх сторінках увагу питанням історії мис- 
тецтва, , Києвская старина" висвіттовала їх з демократичних позиції. 
Великий внесок зробив журнал у вивчення спадщини Т. Шевченка, Д. Ле- 
вицького, В. Боровиковського, К. Трутовського, в популяризацію творчос- 
тм сучасних майстрів. Матеріали, зібрані на його сторінках, 1 в наш час 
є цінним джерелом інформації для істориків, літераторів, етнографів, 
мистецтвознавців. 


Ірина УДРІС 


19 Н, С. Малороссия на передвижньх художественньх вьіставках // КС.- 1885.-- 
Ме 8--С. 597--604. 





Дослідження з волинського іконопису 


Волинський краєзнавчий музей у Луцьку на базі свого відділу -- Музею 
волинської ікони з 1994 р., проводить щорічні наукові конференції з питань во- 
линського іконопису. Конференції присвячені пам'яті мистецтвознавця Павла Жол- 
товського, який багато зробив для збереження і вивчення давнього українського 
мистецтва, створення колекцій іконопису в музеях України, започаткував новий 
етап дослідження волинської ікони. 

Видано наукові збірники всіх п'яти конференцій у Луцьку (І 1994, П --1995, 
ТІ -- 1996, ГУ -- 1997, У -- 1998 р.), в які увійшли матеріали з питань історії 
вивчення, дослідження та реставрації волинської ікони, проблем історії мистець- 
кої культури Волині. Автори репрезентують наукові, музейні та реставрапійні 
центри України, що мають збірки іконопису і працюють над дослідженням та 
реставрацією волинської ікони. Видання розраховані на вчених, істориків мистец- 
тва, музейних працівників, краєзнавців. 


Волинська! їкона: питання історії вивчення, дослідження та рестанрації. 
Тези та матеріали наукової конференції, присвяченої 90-річчю 
ТП. м. Жолтовського, 23--24 листопада 1994 року.--. Луцьк, 1994.-- 
82 с. 


Збірник відкривається блоком матеріалів, присвячених Павлові Жолтовсько- 
му, доктору мистецтвознавства, лауреатові Державної премії імені Тараса Шев- 
ченка, премії імені Івана Франка Академії наук України, визначному досліднику 
українського мистецтва та архітектури. До цього блоку ввійшли матеріали про 
життя і наукову діяльність ученого, бібліографія праць, спогади. 

Розпочинає згадані матеріали стаття , Сторінки з біографії П. М. Жолтовсько- 
го. 1904--1986 рр." доктора мистецтвознавства, старшого наукового співробітника 
їнституту народознавства НАН України зі Львова Фаїни Петрякової, яка багато 
років працювала поруч з Павлом Жолтовським. Автор ділиться спогадами про 
дослідника, розповідає про життєвий шлях, наукову діяльність ученого. Особли- 
ву увагу приділено його музейній праці, колекційно-експедиційній роботі. У різні 
періоди свого життя П. Жолтовський працював у Харківському художньому музеї, 
Промисловому музеї у Львові (пізніше -- Музеї етнографії і художнього промислу 
Львівського відділення Інституту мистецтвознавства, фольклору і етнографії 
їм. М.Рильського АН України); зорганізував понад 200 експедицій та наукових 
відряджень по Україні.. : 

Про вченого як знавця, дослідника та організатора збереження пам'яток 
народної архітектури, музеєзнавця розповідає Архип Данилюк; директор Музею 
народної архітектури та побуту у Львові, незмінним членом вченої ради якого 
П. Жолтовський був упродовж п'ятнадцяти років. 

У 1970--1980-ті роки П. Жолтовський багато зробив для виявлення, атрибуції 
та збереження пам'яток історії і культури у храмах України. У статті ,Павло 
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Жолтовський і експедиції Волинського краєзнавчого музею" автора цього 
бібліографічного огляду йдеться про формування збірки іконопису у Волинському 
краєзнавчому музеї, науковим консультантом експедицій якого був Павло 
Жолтовський. 

Бібліографічний огляд досліджень ученого, присвячених волинському малярству 
та скульптурі, зробив мистецтвознавець з Луцька Олег Сидор. 

У цілому комплексі матеріалів збірника проаналізовано окремі волинські ікони. 
Мистецтвознавець зі Львова Зоряна Откович темою дослідження взяла одну з 
найстаріших нововиявлених пам'яток -- ікону ,Богородиця Одигітрія" кінця ХИЇ 
-- початку ХІУ ст. з Дорогобужа (збірка Рівненського краєзнавчого музею). До- 
рогобузька ,Богородиця" дає можливість відновити еволюцію волинського іконо- 
пису, належить до унікальних пам'яток малярства періоду Галицько-Волинсь- 
кого князівства. Дослідження 3. Откович -- одна з перших спроб атрибуції ікони. 

Науковий співробітник Національного музею у Львові Марія Гелитович подає 
дослідження храмової ікони , Благовіщення" 1579 р. з Іванич самбірського маляра 
Федуска, однієї з п'яти збережених волинських ікон з колекції Волинського дав- 
ньосховища. Нині ікона зберігається у Харківському художньому музеї. Цей мате- 
ріал започатковує серію статей дослідниці про ікону , Благовіщення", опублікова- 
них у збірниках наступних конференцій. 

З творчістю волинського іконописця ХУНІ ст., автора ікон , Христос Виногра- 
дар", твори якого є в музеях Луцька, Львова, Острога, Рівного, ознайомлює 
публікація львівських дослідників Галини Скоп-Друзюк 1 Лева Скопа. 

Дослідженню малярських осередків Волині ХУП--ХУМІПІ ст. присвячена стат- 
тя львівського вченого Володимира Александровича , Малярське середовище Лу- 
цька та навколишніх монастирів біля перелому ХУП--ХУПІ століть". У статті 
іконописна спадщина Йова Кондзелевича розглядається по-новому -- як збірна, 
твори якої належать різним авторам, дається також нова атрибуція окремих па- 
м'яток. Тему малярських осередків продовжує стаття наукового співробітника 
Музею волинської ікони в Луцьку Людмили Карп'юк ,Малярські осередки на 
Волині ХУП--ХУПІ ст." Дослідниця вперше подає серед можливих іконописних 
осередків Волині Туропинський монастир, до якого належить група ікон невідо- 
мого маляра з фондів Волинського краєзнавчого музею, веде мову про Михнівсь- 
кий іконописний осередок і творчість , Волинського іконописця 1630 р." 

Про народну ікону Рівненського Полісся на основі збірки ікон Рівненського 
краєзнавчого музею йдеться у статті завідувача художнього відділу цього музею 
Віктора Луця, який багато років займається збором і дослідженням волинської 
ікони на Рівненщині. 

Реставратор з Червонограда Оксана Ясинецька пише про нові знахідки творів 
з доробку жовківського маляра Івана Рутковича та його майстерні. 

Велике зацікавлення у дослідників викликає палеографічний аналіз євангель- 
ських текстів на іконах із зображенням Ісуса Христа з фондів Музею волинської 
ікони, який зробила науковий співробітник музею Ангеліна Вигодник. 

Темі сучасної волинської ікони присвячено дослідження Ольги Тарасенко, 
яка аналізує творчість Андрія Бурбели, Олександра Корецького, Михайла Кон- 
ського та Андрія Манька. 

Про формування музейної збірки волинського малярства в Національному музеї 
у Львові розповідається у статті наукового співробітника цього музею Оксани Жеп- 
линської. 

Окремий блок матеріалів збірника присвячено питанням реставрації волинсь- 
кої ікови. Зокрема, цю тему порушено у статтях реставратора Напціонального 
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науково-дослідного реставраційного центру (далі -- НИДРЦ) Володимира Цито- 
вича ,Проблеми зберігання та реставрації ікон волинської школи іконопису ХУ1-- 
ХУПІ ст", старшого викладача Української академії мистецтв Миколи Титова 
»Особливості реставрації волинської ікони", художника-реставратора НИДРИ 
Людмили Когут , Особливості збереження, дослідження та реставрації волинсь- 
кої ікони (з практики реставраційного досвіду)". 

У додатку подано статтю протоієрея А. Дублянського з Німеччини , Іов Кон- 
дзелевич -- український Рафаєль", у якій проаналізовано бібліографію публіка- 
цій за темою статті, що з'явилися у 1960--1980-х роках. 


Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставра- 
ції. Тези та матеріали П Міжнародної наукової конференції, м. Луцьк, 
29 листопада--1 грудня 1995 року.-- Луцьк: Ініціал, 1995.-- 56 с. іл. 


У збірник увійши тези, статті, а також матеріали до зведеного каталогу ,Во- 
линський іконопис ХПІ--ХУПИ століття в збірках музеїв України". 

У передмові до видання йдеться про завдання П Міжнародної наукової кон- 
ференції в Луцьку, присвяченій волинській іконі, склад учасників, головні теми 
представлених досліджень. 

Збірник відкривається статтею Василя Пуцка про ранні ікони Волині. 

Ряд статей збірника присвячено іконографії волинської ікони. Володимир 
Александрович веде мову про ікону , Покров Богородиці" ХУЇ ст. зі Святотроїць- 
кої церкви у Речиці (фонди Рівненського краєзнавчого музею), розкриває уні- 
кальність речицької ікони, виходячи передовсім з оригінального трактування скла- 
дових частин композиції -- фігури Богородиці (іконографічна формула Марії 
Оранти), архітектурного тла (зображення храму одночасно у кількох проекціях), 
розміщення сцени Андрія Юродивого і Епіфанія в другому ряду фігур у глибині. 
Проведений аналіз дає підстави по-новому атрибутувати ікону, яку автор відносить 
до ХУЇ ст. (попередня дата - - ХУ ст.). 

Дослідниця з Дрогобича Оксана Соловка розглядає іконографію святого Ону- 
фрія в галицькому і волинському іконописі, підкреслюючи оригінальність подачі 
сюжету й індивідуальність почерку майстрів. Для аналізу використано ікони з 
Перемиського музею, Національного музею у Львові, музею , Дрогобиччина", 
Волинського краєзнавчого музею. 

Сніцарство в українському мистецтвознавстві належить до маловивчених сто- 
рінок, Тетяна Єлисеєва з Луцька у своєму дослідженні розглядає декор та іконо- 
графію царських врат кінця ХУЇІ-- першої половини ХМІЇ ст. зі збірки Волинсь- 
кого краєзнавчого музею. 

У збірнику порушено питання українсько-білоруських зв'язків в іконописанні. 
Білоруський дослідник Юрій Піскун розглядає групу ікон середини ХМІЇ ст. з 
брестсько-підляського регіону. Цінність цієї публікації ще Й У тому, що вній дається 
історіографія дослідження даного питання. 

У публікаціях Ірини Дацюк і Євгенії Ковальчук порушено таке пекуче сьо- 
годні питання, як збереження, реставрація і охорона мистецьких пам'яток, що 
перебувають у користуванні релігійних громад. і зберігаються у храмах. 

Каталогізація волинської ікони в музейних збірках -- важлива ланка в дослі- 
дженнях іконопису. В матеріалах конференції опубліковано матеріали до зведено- 
го каталогу , Волинський іконопис ХПІ--ХУПІ ст. у збірках музеїв України" -- 
результати досліджень у Львівській галереї мистецтв (8 ікон волинського 
походження) і Харківському художньому музеї (5 ікон) з втраченої колекції 
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Володимир-Волинського давньосховища, проведених у жовтні--грудні 1994 р. Ці 
матеріали доповнює стаття Василя Пуцка про художню колекцію Волинського 
єпархіального давньосховища і долю її творів. 

За збіркою Волинського краєзнавчого музею представлено каталог ікон ХУЇІ-- 
ХМП ст. а також повний каталог датованих і підписаних ікон ХУЇ--ХУПІ ст. 

Опубліковано каталог датованих волинських ікон ХУЇ -- першої половини 
ХУПІ ст. з колекції Рівненського краєзнавчого музею. 

Цікавими є подані у збірнику дотичні до теми волинської ікони матеріали. 
Зокрема, про рукописи Луцького монастирського братства розповідає Ярослава 
Павличко зі Львова, про художнє оформлення Пересопницького Євангелія -- 
Галина Скоп-Друзюк і Лев Скоп. - 

У кінці збірника вміщено термінологічний словник. 

Видання ілюстровано чорно-білими знімками. Ряд пам'яток публікується вперше. 


Волинська ікона: питання історії вивчения, дослідження та реставра- 
ції. Тези та матеріали ШІ Всеукраїнської наукової конференції, 
м. Луцьк, 12--13 грудня 1996 року.-- Луцьк, 1996.--78 с.; іл. 


Матеріали і тези конференції присвячено як теоретичному дослідженню во- 
линського іконопису, так і практичному використанню їх результатів у роботі з 
музейними колекціями: експозиційному показу, збереженню та реставрації. 

Збірник має два розділи -- Історія вивчення та дослідження ікони" (форму- 
вання збірок, іконографія, іконошанування, каталогізація) і ,Питання збережен- 
ня та реставрації ікони". 

У перший розділ ввійшло грунтовне дослідження Володимира Александрови- 
ча про малярів та малярські осередки Волині ХУЇ ст., проведене на основі доклад- 
ного аналізу документальних джерел до історії мистецької культури українських 
земель ХУЇ--ХУПІ ст. 

У збірнику подано статті, присвячені дослідженню волинських ікон з фондів 
Рівненського і Волинського краєзнавчих музеїв, Львівської галереї мистецтв, 
Харківського художнього музею, Острозького історико-культурного заповідни- 
ка, Національного музею у Львові, Деякі з них, як храмова ікона , Благовіщення" 
1579 р. майстра Федуска з церкви в Іваничах, , Цілування Якима та Анни" кінця 
ХУ! ст., ,Св. Юрій Змієборець" зі с. Боблів, були об'єктом аналізу, причому різ- 
них дослідників, упродовж кількох років. Результати попередніх досліджень подано 
в збірниках 1 і П наукових конференцій у Луцьку. 

Вміщено перші матеріали дослідження збірки іконопису Острозького історико- 
культурного заповідника. Зокрема, опубліковано статтю Ярослави Бондарчук про 
формування збірки і дослідження Віктора Луця про іконописну майстерню Острога 
першої половини ХУПІ ст. 

У розділі, присвяченому реставрації волинської ікони, представлені матеріа- 
ли грунтуються на досвіді практичної реставраційної роботи. Зокрема, у дос- 
лідженнях художника-реставратора ННДРЦ у Києві Володимира Цитовича, стар- 
шого наукового співробітника Львівського філіалу НЕДРЦ Зоряни Откович, 
художника-реставратора Львівської галереї мистецтв Галини Костюк, завідувача 
реставраційного відділу Львівського музею історії релігії Галини Скоп-Друзюк ва 
прикладах реставрації конкретних ікон, як-от , Христос Учитель" ХУЇ ст. зі збір- 
ки фонду ,Український ренесанс" (Київ), ,Параскева П'ятниця" першої полови- 
ни ХУІЇ ст. з Рівненського краєзнавчого музею, , Пророк Ілля" кінця ХУЇст. з 
Дубна, , Старозавітна Трійця" 1640 року з с. Речиць, розкрито особливості рестав- 
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рації волинської ікони, виходячи з техніки і технології створення пам'яток, пода- 
но методику їх реставрації. 

Уперше введено в науковий обіг результати досліджень фондосховищ і фон- 
дових колекцій Волинського і Рівненського краєзнавчих музеїв та Національного 
музею у Львові, проведених 1994 р. ННДРЦ у Києві в'рамках державної програми 
» Волинська ікона". З допомогою Інституту мікробіології і вірусології НАН України 
дано наукове обгрунтування і узагальнення. біологічних пошкоджень ікон. 

У збірнику вміщено проекти програми охорони і збереження пам'яток у дію- 
чих храмах, зразок охоронного договору на рухомий вид пам'яток історії і куль- 
тури. Здійснення програми допомогло б вирішити нагальне питання збереження, 
реставрації та охорони мистецьких пам'яток, які перебувають у користуванні ре- 
лігійних громад. 

Опубліковано методику створення стереофонотеки експонатів музеїв Украї- 
ни, яку підготував науковий співробітник Рівненського краєзнавчого музею Олег 
Романчук. Впровадження цієї системи в музейну практику розширило б можли- 
вості наукового опрацювання експонатів. З використанням стереофотограмметрич- 
них знімків у мистецтвознавстві ширшою стала б градація шкали досліджень. Сте- 
реофотокартка експоната, яка дає об'ємне зображення предмета в просторі, може 
бути доповненням до звичайної інвентарної картки чи уніфікованого паспорта. 


Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставра- 
ції, Доповіді та повідомленяя ГУ наукової конференції, м. Луцьк, 17-- 
18 грудня 1997 року.-- Луцьк, 1997.-- 139 с. іл. 


До збірника увійшли дослідження волинського іконопису та проблем історії мис- 
тецької культури Волині останніх років. Матеріали згруповано у чотири розділи. 

У 1997 році минуло 330 років від дня народження українського іконописця Йова 
Кондзелевича, життя і творча діяльність якого протягом багатьох років були пов'язані 
з Волинню. Й. Кондзелевичу присвячено перший розділ збірника. Розділ відкриває 
трунтовна стаття Володимира Александровича про творчу спадщину іконописця. 
Запропоновано нову концепцію ролі й місця Волині та волинських малярів у 
формуванні індивідуальности іконописця й. Кондзелевича, розвитку давнього 
українського малярства загалом. Лев Скоп предметом наукового аналізу обрав вівтар 
з авторським підписом з Вощатина 1696 р.; подано ілюстрації написів - - авторський 
підпис Й. Кондзелевича і родовий герб і ігумена Загорівського. монастиря Феодосія 
Волинця; висунуто гіпотезу щодо зображення над авторським підписом герба 
й. Кондзелевича або знака монастиря. Галина Скоп-Друзюк пише про іконографію 
ікон , Спас Нерукотворний" у творчості Йова Кондзелевича. Велике зацікавлення 
викликає розповідь про відкриття, яке зробив реставратор Волинського краєзнав- 
чого музею Анатолій Квасюк. У жовтні 1997 р., реставруючи одвірки царських врат 
Йова Кондзелевича з фондів Волинського краєзнавчого музею, він виявив датуван- 
ня ,1696 рік", що дає підстави атрибутувати городищенський іконостас 1696 р., а не 

початком ХУ ст, яким його було датовано раніше. В історичному дослідженні 
Григорія Гуртового факти біографії Йова Кондзелевича проаналізовано в контексті 
духовного, громадського і політичного життя Волині ХУТПІ--ХУПІ ст. 

Другий розділ збірника присвячено історії вивчення та дослідження волинсь- 
кої ікони. 

У статтях Василя Пуцка та Ігоря Лиля розглядаються зв'язки візантійської і 
волинської ікони, зокрема, виділено три етапи у розвитку візантійсько-грецьких 
зв'язків мистецької культури давньої Волині, впливи візантійської іконографіч- 
ної схеми на волинську ікону. 
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Віктор Луць досліджує ікону Богородиці із Зимненського монастиря. Вперше 
опубліковано кольорову репродукцію ікони (фото автора). 

Продовжено дослідження колекції ікон ХУЇ--ХУПІ ст. із збірки Острозького 
державного історико-культурного заповідника, які є невід'ємною частиною того- 
часного волинського малярства. 

Ярослава Александрович-Павличко досліджує ікону ,Покров Богородиці" 
середини ХУЇ ст. з м. Дубровиці Рівненської области. Марія Гелитович продовжує 
опубліковане у збірниках П і ШІ конференцій дослідження ікони , Благовіщення" 
1579 р. маляра Федуска зі Самбора, зокрема, розглядає Її у контексті розвитку 
намісного ряду українського іконостасу ХУЇ ст. 

Анатолій Жвасюк і Олена Романюк атрибутують у процесі реставрації ікону зі 
збірки Волинського краєзнавчого музею, визначаючи її належність дб апостоль- 
ського чину білостоцького іконостасу. Дискусійним залишається питання автор- 
ства самого іконостасу. 

Безперечне зацікавлення викликає публікація Пйотра Кондрацюка з Польщі 
невідомих в Україні ікон волинської школи з Окружного музею в Замосці, зокре- 
ма , Богородиця" ХУП ст., , Христос Пантократор" кінця ХУП -- початку ХУПІ ст. 

Темою дослідження білоруських науковців Юрія Піскуна і Олександра Яра- 
шевича став іконографічний тип Богородиці Замилування (римсько-лідської) в 
Україні та Білорусі у ХУП--ХУМПІ ст. 

У дослідженні ,, Львівські скульптори на Волині" Орест Лильо документально 
простежує діяльність львівських скульпторів на Волині від 1621 р. і вводить у на- 
уковий обіг факти їх діяльности тут у Х УТ ст. Віднайдені документальні матеріали 
свідчать про поширення львівської скульптури на Волині у ХУПІст. що було 
продовженням уже традиційних львівсько-волинських мистецьких контактів і 
водночас новим і важливим етапом розвитку. 

Про питання співробітництва музеїв і Церкви у збереженні та дослідженні 
пам'яток давнього мистецтва Волині веде мову у своїй статті Євгенія Ковальчук, 
продовжуючи розпочату в попередніх збірниках тему збереження пам'яток у хра- 
мах. 

Ширший контекст мистецької культури Волині представляють матеріали ар- 
хеологічних досліджень, зокрема, церкви Успіння Богородиці у Дорогобужі, які 
провели петербурзькі археологи, звіт, що його підготувала А. Пескова. Ці матері- 
али викликають особливе зацікавлення у зв'язку з дорогобузьким походженням 
найдавнішої ікони Богородиці з Волині. 

У третьому розділі збірника опубліковано матеріали з питань збереження та 
реставрації ікон. Розділ відкриває стаття Тетяни Тимченко ,З історії реставрації 
українського іконопису у 1920-х роках". Дослідниці вдалося на основі архівних 
джерел відтворити принципи діяльности першої в Україні реставраційної май- 
стерні Лаврського музею і, зокрема, художника-реставратора М. Касперовича. 
У своїх кардинальних методологічних засадах реставрація першої третини 
ХХ ст. залишається багато у чому неперевершеною і сьогодні. Безсумнівно, Її 
досвід зберігає своє значення і для пам'яткоохоронної діяльности в сучасній 
Україні. 

Реставрації волинських ікон присвячено дослідження Зоряни Откович. Лідія 
Сойка пише про реставрацію ікони ХУП ст. ,Святий Ілля та Єлисей" зі збірки 
Волинського краєзнавчого музею, Володимир Мокрій -- про відновлення двох 
творів Григорія Босиковича -- ікон апостолів Петра і Павла ХУЇ ст. з надбань 
Львівської галереї мистецтв. 
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Подано спільне дослідження мистецтвознавців і реставраторів-хіміків Віктора 
Луця, Володимира Цитовича, Юлії Братушки та Лідії Лугіної, проведене в ННДРЦ 
у Києві стосовно групи волинських ікон (31 одиниця збереження) кінця ХУ -- 
початку ХІХ ст. з Рівненського краєзнавчого музею та волинської ікони , Христос 
Учитель" кінця ХУЇ ст. зі збірки фонду ,Український ренесанс" (Київ). Фізико- 
хімічні та стратиграфічні дослідження живопису волинських ікон підтверджують 
ефективність використання комплексу фізико-хімічних методів для дослідження 
матеріалів іконопису волинської ікони і виявлення деяких характерних ознак цієї 
школи, а також для розв'язання складних реставраційних проблем, зокрема, 
розкриття первісних шарів ікон від пізнішого запису. 

У 1992 р.в НИДРЦ була створена експериментальна база для вивчення скла- 
ду матеріалів та структури живопису. Подано таблиці результатів і кольорові фо- 
тографії мікрошліфів. 

Нові ефективні способи дослідження скульптури обгрунтовує у своїй статті 
Олег Романчук, який спільно з вченими кафедри землевпорядкування та геодезії 
Української державної академії водного господарства розробив методику назем- 
ного стереофотограмметричного знімання творів мистецтва, що відкриває ширнії 
можливості мистецтвознавчого дослідження. Автори зробили спробу застосувати 
стереофотограмметрію в мистецтвознавстві, зокрема для фотофіксування і вимі- 
рювання різних елементів скульптури, визначення пропорцій, осі симетрії, вер- 
тикальної осі, відтворення природних кольорів, визначення всієї площі скульп- 
тури або площі пошкоджень та їх відтворення у просторі. 

В окремий розділ винесено матеріали каталогізації волинської ікони до зведе- 
ного каталогу ,, Волинський іконопис Х.ЛИІ--ХУІІ століть у збірках музеїв Украї- 

З (у матеріалах П і ПІ конференцій подано попередні розробки). 


Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та 
реставрації. Науковий збірник. Матеріали У наукової конферен- 
ції, м. Луцьк, 27--28 серння 1998 року.- Луцьк: Надстир'я, 
1998.-- 160 с.; іл. - 


Збірник відкривається вступним словом начальника Волинського обласного 
управління культури Миколи Приймака, в якому визначено місце і роль Музею 
волинської ікони в систем! закладів культури Волині, дано високу оцінку науко- 
вій роботі музею, науковим конференціям, що проводяться на його базі. 

Дю тему продовжено у статті Євгенії Ковальчук ,Музей Волинської ікони: 
створення і діяльність. Історичний аспект", присвяченій 5-річчю Музею волинської 
ікони в Луцьку. Автор розповідає про передісторію музею, експозицію якого 
відкрито 26 серниня 1993 р. на базі відреставрованої частини колекції іконопису 
Волинського краєзнавчого музею. Створенню музею передувала велика колекційно-: 
експедиційна робота Волинського краєзнавчого музею. Основну частину колекції 
становлять ікони, зібрані в 1981--1985.роках під час наукових експедицій музею, 
покликаних облікувати І зібрати цінні мистецькі пам'ятки у знятих з реєстрації і 
діючих храмах Волині, Експедиції працювали під науковим керівнийтвом відомого 
мистецтвознавця Павла Жеолтовського. Вони були першою спробою. повного і 
докладного вивчення пам'яток історії та я культури, І що зберігалися у волинських 
храмах. 

У статті зроблено аналіз колекції музею, розкрито методику побудови експо- 
зиції, яка представляє волинський іконопис ХУ1--ХУПШІ ст., насвітлено перспективи 
її розширення нововідреставрованими творами. - 
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Саме потреба дослідити колекції музею, зацікавлення, яке нині викликає 
волинський іконопис, покликали до життя наукові конференції з волинського 
іконопису на базі музею. У статті зроблено висновок про те, що створення і діяль- 
ність Музею волинської ікони в Луцьку і наукові конференції на його базі дали 
можливість по-новому оцінити місце і роль малярської спадщини Волині в мисте- 
цькій культурі України. 

Доповнює попередню статтю бібліографічний покажчик ,Музей Волинської 
ікони та його колекція" (упорядник -- Євгенія Ковальчук). Покажчик включає 
монографії, збірники наукових праць, тези доповідей і матеріали наукових кон- 
ференцій, довідкові видання, автореферати дисертацій, статті з наукових збір- 
ників, періодичних та серійних видань, буклети, каталоги виставок, газетні пуб- 
лікації -- усього 91 назву. Матеріали вміщено у двох розділах: , Наукові видання 
та статті" і ,, Публікації в пресі". Видання впорядковано за алфавітом прізвищ ав- 
торів або назв творів у хронологічному порядку (за роком видання) та охоплює 
період до липня 1998 р. 

Матеріали збірника згруповано у розділи ,історія вивчення та дослідження 
ікони" і, Питання збереження та реставрації ікони". У першому розділі вміщено 
групу матеріалів, які стосуються історії музейних збірок волинського іконопису. 
Зокрема, стаття Світлани Василевської представляє добірку матеріалів архіву 
Святоволодимирського братства 1898-1899 років з фондів Волинського краєзнав- 
чого музею. Добірка документів стосується сховища старожитностей, що діяло 
при Святоволодимирському братстві й було першим музейним осередком на Во- 
лині. Подано аналіз і копії семи документів (публікуються вперше), серед них: 
жТист оргкомітету ХІ археологічного з'їзду в Києві до Голови Православного Свя- 
товолодимирського братства О. М. Дверницького" від 16 червня 1899 р., в якому 
подається список ікон, що зберігалися у сховищі (, Благовіщення" 1579 р. майстра 
Федуска зі Самбора, ,Страшний суд", ,Гайна вечеря", ,Святий Дмитро" та ін.). 

Відомий дослідник волинської ікони Віктор Луць подає у збірнику статтю 
"Матеріали до історії музейних збірок волинського іконопису", в якій простежує 
історію сховища старожитностей у Володимирі-Волинському (1887), Волинського 
єпархіального давньосховища у Житомирі (1893) і ХІ Археологічного з'їзду у Києві 
(1899). Дві останні події дослідник вважає початком відліку вивчення та колекціо- 
нування волинського іконопису. В статті подано імена і фотографії історичних 
осіб, пов'язаних з історією церковно-музейної справи на Волині, зокрема А. Пра- 
хова -- одного з ініціаторів створення давньосховища у Володимирі-Волинському, 
волинського архиєпископа Модеста -- ініціатора створення Волинського єпархі- 
ального давньосховища у Житомирі, О. Фотинського -- завідувача Волинського 
давньосховища у Житомирі, М. Теодоровича -- автора 5-томної праці ,Вольтнь. 
Историко-статистическое описание церквей и приходов Вольтнской епархим. По- 
чаєв. 1888--1903". 

Автор статті докладно розповідає про діяльність сховища старожитностей у 
Житомирі, проведення ХІ археологічного з'їзду у Києві, експедицій для збору 
волинських пам'яток і подальшу долю цих пам'яток, простежуючи історію му- 
зейних збірок аж до нашого часу. Безперечне зацікавлення становить опублікова- 
на копія ,Указателя к старинньшм иконам и картинам, доставленньжм из разньх 
местностей Юго-Западной России на вьшставку ХІ археологического сьезда". 

Тему історії музейних збірок продовжують статті Віктора Луця ,Митрополит 
Андрей Шептицький та дослідження і колекціонування волинських старожитнос- 
тей" і Ніни Шестакової , Олександр Цинкаловський та архів історії унії", підгото- 
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вані за матеріалами Центрального державного історичного архіву у Львові. У них 
насвітлено долю волинських старожитностей у 1920--1930-х роках. 

Ряд статей, опублікованих у збірнику, присвячено іконографії окремих во- 
линських ікон із фондів Національного музею у Львові, Рівненського і Волинсько- 
го краєзнавчих музеїв, Острозького історико-культурного заповідника. 

Лев Скоп у дослідженні , Ще раз про ікону , Одигітрія" з Дорогобужа обгрун- 
товує датування пам'ятки другою половиною ХУ ст., заперечуючи визнане дату- 
вання у межах ХПІ--ХТУ ст. Висновок зроблено після детального порівняння гра- 
фічного моделювання форми облич, рук та одягу на іконі з Дорогобужа і на дещо 
пізніших пам'ятках західноукраїнського іконопису, таких, як деїсусний чин з 
церкви Воздвиження Чесного Хреста м. Дрогобича; , Св. Георгій" зі с. Тур'є (Наці- 
ональний музей у Львові), ,Одигітрія" з церкви Архангела Михаїла с. Яворника- 
Руського (Музей народної архітектури, Сянов, Польща), зОдигітрія" (Національний 
музей Кракова, Польща). 

Ярослава Александрович-Павличко подає іконописний аналіз ікони нПанто- 
кратор з апостолами" середини ХУЇ ст. з м. Долини (фонди Національного музею у 
Львові). Ікона належить пензлю маляра Дмитра і призначалася для намісного ряду 
іконостасу. Пам'ятка в літературі не була відома і публікується вперше. 

Тема дослідження Марії Гелитович -- ,Моління" з Успенської церкви у 
Наконечному. Дослідниця розглядає його на тлі еволюції молитовного чину захід- 
ноукраїнських іконостасів другої половини ХУТ століття, піддаючи порівняльному 
аналізу ряд пам'яток. Уперше опубліковано , Христос на престолі" кінця ХУЇ ст. 
зі с. Либохори та деісусний ряд іконостасу ХУЇ ст. зі с. Довгого (фонди Національ- 
ного музею у Львові). Типологічна класифікація ікон деісусного ряду українського 
іконостасу майже не опрацьована. Для відтворення еволюції цього ряду, що важливо 
також для з'ясування процесу розвитку іконостасу загалом, потрібна класифікація 
й інших типів Деісусів. Деісусний ряд іконостасу церкви Успіння Богородиці з 
Наконечного -- типовий варіант Моління другої половини ХУЇ ст. Пам'ятки, 
пов'язані з ним стилістично, становлять частину загальної кількости тогочасних 
Деісусів і можуть бути важливим аргументом у дослідженні цієї проблеми. 

- Іконографічний аналіз ікони , Різдво Богородиці" ХУІ ст. зі с. Стадників, яка 
належить до острозького художнього осередку, робить Галина Скоп-Друзюк. 

У статті Ангеліни Вигодник на прикладі півтора десятка пам'яток з колекції 
Волинського краєзнавчого музею та церков Волині дається характеристика сю- 
жету ,Коронування Богородиці" на волинських іконах ХУ11--ХУНІ ст. 

Іконографічні інтерпретації , Чуда Георгія зі змієм" у волинському іконописі 
розглядає Оксана Ременяка, характеризуючи ікони ,/Св. Юрій Змієборець" почат- 
ку ХУНІ ст. з Боблів Турійського району (фонди Волинського краєзнавчого музею), 
»Св. Юрій Змієборець" з церкви Івана Богослова в Холмі (Польща) та ряд інших. 

Одним з найпоширеніших сюжетів у волинському іконописі є образ Спаса 
Вседержителя. Олена Низькохат досліджує цей сюжет в іконах зі збірки Волинсь- 
кого краєзнавчого музею. 

Про деякі іконографічні особливості волинської ікони Чудо в Хонах" середи- 
ни ХУПІ ст. веде мову в своїй статті Петро Скоп. " 

У збірнику вміщено статтю Тетяни Єлисеєвої про колекцію української деко- 
ративної різьби Волинського краєзнавчого музею. Збірка налічує 87 одиниць збе- 
реження -- виносні хрести, царські врата, колонки іконостасів, свічники, фітурки 
і голівки янголів, скульптуру. Хронологічно пам'ятки охоплюють період кінця 
ХУІ -- початку ХІХ ст. У статті подано ряд фотоілюстрацій картушів, фрагмен- 
тів кіотів, скульптури. Всі пам'ятки публікуються вперше, 
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Питання ефективного дослідження творів мистецтва за допомогою фотограм- 
метрії порушує у своїй розвідці Олег Романчук, продовжуючи тему, яку розпо- 
чав на попередніх конференціях. 

До другого розділу збірника ввійшли статті, які стосуються історії та ме- 
тодики реставрації волинської ікони. Зокрема, Зоряна і Тарас Отковичі пред- 
ставляють реставрацію і реконструкцію ікони , Богородиця з похвалою" 1599 р. 
зі с. Ріпнева Буського району (збірка Львівської галереї мистецтв). Леся Обухо- 
вич пише про волинську ікону початку ХУ ст. , Св. Георгій Змієборець" зі 
с. Ворончина Рожищенського району (збірка Волинського краєзнавчого музею), 
яку реставрувала. 

Історії створення, зберігання та реставрації Богородчанського іконостасу при- 
свячує свою статтю , Триста літ Богородчанського дива? Богдан Мисюга. Тему 
творчости і реставрації спадщини Йова Кондзелевича продовжують Ганна Воло- 
щук і Тетяна Макарова у статті , Реставрація фрагмента пророчого ряду іконоста- 
су з церкви села Локачі" (збірка Волинського краєзнавчого музею). 

У збірнику вміщено , Словник малярів Волині ХУЇ--ХУП століття" Володи- 
мира Александровича. Волинська школа малярів донедавна залишалася майже 
невідомою, а серед дослідників панувало переконання, що її спадщина чи не 
повністю втрачена. Автор, виходячи з актуального стану історико-мистецьких 
досліджень, у центр уваги при вивченні малярів та малярських осередків Волині 
ставить писемні джерела. У словнику подаються матеріали, почерпнуті з архів- 
них джерел до історії українського мистецтва. Словник побудований за певною 
схемою: ім'я; оригінальна версія іменування майстра у документах; виклад наяв- 
них відомостей; джерела, у яких зафіксований майстер; література. Відомості 
про фіксованих на території Волині малярів з-поза регіону обмежуються з'ясу- 
ванням їхніх волинських зв'язків. 

Словник унікальний як за змістом, так і за обсягом зібраного матеріалу. Він 
буде незамінним джерелом для вчених, які досліджують малярську спадщину 
ХУІ--ХИІТІ ст. 

Дослідники волинського іконопису працюють над зведеним каталогом во- 
линського іконопису в збірках музеїв України. До збірника увійшли матеріали 
каталогу волинського іконопису з колекції Національного музею у Львові, які 
підготував Олег Сидор. У каталозі подано 45 ікон з Волині, Хронологічно ця 
група творів висвітлює розвиток іконопису на Волині від ХУІ до кінця ХУШІ -- 
початку ХІХ ст. 

Збірка волинських ікон Національного музею у Львові дає можливість говори- 
ти про такі осередки іконописання, як Михнівський монастир (на Волинському 
Поліссі), так звана Волинська іконописна майстерня першої половини ХУПІ ст., 
іконописна майстерня Почаївської лаври. 

Більшість позицій каталогу проілюстровано. Подано такі параметри пам'яток: 
назва; дата створення; походження; надходження; інвентарний номер; матері- 
альна характеристика; розмір; стан збереження; опис. 

Введення у науковий обіг колекції волинського іконопису Національного му- 
зею у Львові істотно доповнить уявлення про волинську ікону ХУ1--ХУЦІ ст. 


Євгенія КОВАЛЬЧУК 
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Віктор Луць досліджує ікону Богородиці із Зимненського монастиря. Вперше 
опубліковано кольорову репродукцію ікони (фото автора). 

Продовжено дослідження колекції ікон ХУЇ--ХУПІ ст. із збірки Острозького 
державного історико-культурного заповідника, які є невід'ємною частиною того- 
часного волинського малярства. 

Ярослава Александрович-Павличко досліджує ікону ,Покров Богородиці" 
середини ХУЇ ст. з м. Дубровиці Рівненської области. Марія Гелитович продовжує 
опубліковане у збірниках П і ШІ конференцій дослідження ікони , Благовіщення" 
1579 р. маляра Федуска зі Самбора, зокрема, розглядає Її у контексті розвитку 
намісного ряду українського іконостасу ХУЇ ст. 

Анатолій Жвасюк і Олена Романюк атрибутують у процесі реставрації ікону зі 
збірки Волинського краєзнавчого музею, визначаючи її належність дб апостоль- 
ського чину білостоцького іконостасу. Дискусійним залишається питання автор- 
ства самого іконостасу. 

Безперечне зацікавлення викликає публікація Пйотра Кондрацюка з Польщі 
невідомих в Україні ікон волинської школи з Окружного музею в Замосці, зокре- 
ма , Богородиця" ХУП ст., , Христос Пантократор" кінця ХУП -- початку ХУПІ ст. 

Темою дослідження білоруських науковців Юрія Піскуна і Олександра Яра- 
шевича став іконографічний тип Богородиці Замилування (римсько-лідської) в 
Україні та Білорусі у ХУП--ХУМПІ ст. 

У дослідженні ,, Львівські скульптори на Волині" Орест Лильо документально 
простежує діяльність львівських скульпторів на Волині від 1621 р. і вводить у на- 
уковий обіг факти їх діяльности тут у Х УТ ст. Віднайдені документальні матеріали 
свідчать про поширення львівської скульптури на Волині у ХУПІст. що було 
продовженням уже традиційних львівсько-волинських мистецьких контактів і 
водночас новим і важливим етапом розвитку. 

Про питання співробітництва музеїв і Церкви у збереженні та дослідженні 
пам'яток давнього мистецтва Волині веде мову у своїй статті Євгенія Ковальчук, 
продовжуючи розпочату в попередніх збірниках тему збереження пам'яток у хра- 
мах. 

Ширший контекст мистецької культури Волині представляють матеріали ар- 
хеологічних досліджень, зокрема, церкви Успіння Богородиці у Дорогобужі, які 
провели петербурзькі археологи, звіт, що його підготувала А. Пескова. Ці матері- 
али викликають особливе зацікавлення у зв'язку з дорогобузьким походженням 
найдавнішої ікони Богородиці з Волині. 

У третьому розділі збірника опубліковано матеріали з питань збереження та 
реставрації ікон. Розділ відкриває стаття Тетяни Тимченко ,З історії реставрації 
українського іконопису у 1920-х роках". Дослідниці вдалося на основі архівних 
джерел відтворити принципи діяльности першої в Україні реставраційної май- 
стерні Лаврського музею і, зокрема, художника-реставратора М. Касперовича. 
У своїх кардинальних методологічних засадах реставрація першої третини 
ХХ ст. залишається багато у чому неперевершеною і сьогодні. Безсумнівно, Її 
досвід зберігає своє значення і для пам'яткоохоронної діяльности в сучасній 
Україні. 

Реставрації волинських ікон присвячено дослідження Зоряни Откович. Лідія 
Сойка пише про реставрацію ікони ХУП ст. ,Святий Ілля та Єлисей" зі збірки 
Волинського краєзнавчого музею, Володимир Мокрій -- про відновлення двох 
творів Григорія Босиковича -- ікон апостолів Петра і Павла ХУЇ ст. з надбань 
Львівської галереї мистецтв. 
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Подано спільне дослідження мистецтвознавців і реставраторів-хіміків Віктора 
Луця, Володимира Цитовича, Юлії Братушки та Лідії Лугіної, проведене в ННДРЦ 
у Києві стосовно групи волинських ікон (31 одиниця збереження) кінця ХУ -- 
початку ХІХ ст. з Рівненського краєзнавчого музею та волинської ікони , Христос 
Учитель" кінця ХУЇ ст. зі збірки фонду ,Український ренесанс" (Київ). Фізико- 
хімічні та стратиграфічні дослідження живопису волинських ікон підтверджують 
ефективність використання комплексу фізико-хімічних методів для дослідження 
матеріалів іконопису волинської ікони і виявлення деяких характерних ознак цієї 
школи, а також для розв'язання складних реставраційних проблем, зокрема, 
розкриття первісних шарів ікон від пізнішого запису. 

У 1992 р.в НИДРЦ була створена експериментальна база для вивчення скла- 
ду матеріалів та структури живопису. Подано таблиці результатів і кольорові фо- 
тографії мікрошліфів. 

Нові ефективні способи дослідження скульптури обгрунтовує у своїй статті 
Олег Романчук, який спільно з вченими кафедри землевпорядкування та геодезії 
Української державної академії водного господарства розробив методику назем- 
ного стереофотограмметричного знімання творів мистецтва, що відкриває ширнії 
можливості мистецтвознавчого дослідження. Автори зробили спробу застосувати 
стереофотограмметрію в мистецтвознавстві, зокрема для фотофіксування і вимі- 
рювання різних елементів скульптури, визначення пропорцій, осі симетрії, вер- 
тикальної осі, відтворення природних кольорів, визначення всієї площі скульп- 
тури або площі пошкоджень та їх відтворення у просторі. 

В окремий розділ винесено матеріали каталогізації волинської ікони до зведе- 
ного каталогу ,, Волинський іконопис Х.ЛИІ--ХУІІ століть у збірках музеїв Украї- 

З (у матеріалах П і ПІ конференцій подано попередні розробки). 


Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження та 
реставрації. Науковий збірник. Матеріали У наукової конферен- 
ції, м. Луцьк, 27--28 серння 1998 року.- Луцьк: Надстир'я, 
1998.-- 160 с.; іл. - 


Збірник відкривається вступним словом начальника Волинського обласного 
управління культури Миколи Приймака, в якому визначено місце і роль Музею 
волинської ікони в систем! закладів культури Волині, дано високу оцінку науко- 
вій роботі музею, науковим конференціям, що проводяться на його базі. 

Дю тему продовжено у статті Євгенії Ковальчук ,Музей Волинської ікони: 
створення і діяльність. Історичний аспект", присвяченій 5-річчю Музею волинської 
ікони в Луцьку. Автор розповідає про передісторію музею, експозицію якого 
відкрито 26 серниня 1993 р. на базі відреставрованої частини колекції іконопису 
Волинського краєзнавчого музею. Створенню музею передувала велика колекційно-: 
експедиційна робота Волинського краєзнавчого музею. Основну частину колекції 
становлять ікони, зібрані в 1981--1985.роках під час наукових експедицій музею, 
покликаних облікувати І зібрати цінні мистецькі пам'ятки у знятих з реєстрації і 
діючих храмах Волині, Експедиції працювали під науковим керівнийтвом відомого 
мистецтвознавця Павла Жеолтовського. Вони були першою спробою. повного і 
докладного вивчення пам'яток історії та я культури, І що зберігалися у волинських 
храмах. 

У статті зроблено аналіз колекції музею, розкрито методику побудови експо- 
зиції, яка представляє волинський іконопис ХУ1--ХУПШІ ст., насвітлено перспективи 
її розширення нововідреставрованими творами. - 
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Саме потреба дослідити колекції музею, зацікавлення, яке нині викликає 
волинський іконопис, покликали до життя наукові конференції з волинського 
іконопису на базі музею. У статті зроблено висновок про те, що створення і діяль- 
ність Музею волинської ікони в Луцьку і наукові конференції на його базі дали 
можливість по-новому оцінити місце і роль малярської спадщини Волині в мисте- 
цькій культурі України. 

Доповнює попередню статтю бібліографічний покажчик ,Музей Волинської 
ікони та його колекція" (упорядник -- Євгенія Ковальчук). Покажчик включає 
монографії, збірники наукових праць, тези доповідей і матеріали наукових кон- 
ференцій, довідкові видання, автореферати дисертацій, статті з наукових збір- 
ників, періодичних та серійних видань, буклети, каталоги виставок, газетні пуб- 
лікації -- усього 91 назву. Матеріали вміщено у двох розділах: , Наукові видання 
та статті" і ,, Публікації в пресі". Видання впорядковано за алфавітом прізвищ ав- 
торів або назв творів у хронологічному порядку (за роком видання) та охоплює 
період до липня 1998 р. 

Матеріали збірника згруповано у розділи ,історія вивчення та дослідження 
ікони" і, Питання збереження та реставрації ікони". У першому розділі вміщено 
групу матеріалів, які стосуються історії музейних збірок волинського іконопису. 
Зокрема, стаття Світлани Василевської представляє добірку матеріалів архіву 
Святоволодимирського братства 1898-1899 років з фондів Волинського краєзнав- 
чого музею. Добірка документів стосується сховища старожитностей, що діяло 
при Святоволодимирському братстві й було першим музейним осередком на Во- 
лині. Подано аналіз і копії семи документів (публікуються вперше), серед них: 
жТист оргкомітету ХІ археологічного з'їзду в Києві до Голови Православного Свя- 
товолодимирського братства О. М. Дверницького" від 16 червня 1899 р., в якому 
подається список ікон, що зберігалися у сховищі (, Благовіщення" 1579 р. майстра 
Федуска зі Самбора, ,Страшний суд", ,Гайна вечеря", ,Святий Дмитро" та ін.). 

Відомий дослідник волинської ікони Віктор Луць подає у збірнику статтю 
"Матеріали до історії музейних збірок волинського іконопису", в якій простежує 
історію сховища старожитностей у Володимирі-Волинському (1887), Волинського 
єпархіального давньосховища у Житомирі (1893) і ХІ Археологічного з'їзду у Києві 
(1899). Дві останні події дослідник вважає початком відліку вивчення та колекціо- 
нування волинського іконопису. В статті подано імена і фотографії історичних 
осіб, пов'язаних з історією церковно-музейної справи на Волині, зокрема А. Пра- 
хова -- одного з ініціаторів створення давньосховища у Володимирі-Волинському, 
волинського архиєпископа Модеста -- ініціатора створення Волинського єпархі- 
ального давньосховища у Житомирі, О. Фотинського -- завідувача Волинського 
давньосховища у Житомирі, М. Теодоровича -- автора 5-томної праці ,Вольтнь. 
Историко-статистическое описание церквей и приходов Вольтнской епархим. По- 
чаєв. 1888--1903". 

Автор статті докладно розповідає про діяльність сховища старожитностей у 
Житомирі, проведення ХІ археологічного з'їзду у Києві, експедицій для збору 
волинських пам'яток і подальшу долю цих пам'яток, простежуючи історію му- 
зейних збірок аж до нашого часу. Безперечне зацікавлення становить опублікова- 
на копія ,Указателя к старинньшм иконам и картинам, доставленньжм из разньх 
местностей Юго-Западной России на вьшставку ХІ археологического сьезда". 

Тему історії музейних збірок продовжують статті Віктора Луця ,Митрополит 
Андрей Шептицький та дослідження і колекціонування волинських старожитнос- 
тей" і Ніни Шестакової , Олександр Цинкаловський та архів історії унії", підгото- 
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вані за матеріалами Центрального державного історичного архіву у Львові. У них 
насвітлено долю волинських старожитностей у 1920--1930-х роках. 

Ряд статей, опублікованих у збірнику, присвячено іконографії окремих во- 
линських ікон із фондів Національного музею у Львові, Рівненського і Волинсько- 
го краєзнавчих музеїв, Острозького історико-культурного заповідника. 

Лев Скоп у дослідженні , Ще раз про ікону , Одигітрія" з Дорогобужа обгрун- 
товує датування пам'ятки другою половиною ХУ ст., заперечуючи визнане дату- 
вання у межах ХПІ--ХТУ ст. Висновок зроблено після детального порівняння гра- 
фічного моделювання форми облич, рук та одягу на іконі з Дорогобужа і на дещо 
пізніших пам'ятках західноукраїнського іконопису, таких, як деїсусний чин з 
церкви Воздвиження Чесного Хреста м. Дрогобича; , Св. Георгій" зі с. Тур'є (Наці- 
ональний музей у Львові), ,Одигітрія" з церкви Архангела Михаїла с. Яворника- 
Руського (Музей народної архітектури, Сянов, Польща), зОдигітрія" (Національний 
музей Кракова, Польща). 

Ярослава Александрович-Павличко подає іконописний аналіз ікони нПанто- 
кратор з апостолами" середини ХУЇ ст. з м. Долини (фонди Національного музею у 
Львові). Ікона належить пензлю маляра Дмитра і призначалася для намісного ряду 
іконостасу. Пам'ятка в літературі не була відома і публікується вперше. 

Тема дослідження Марії Гелитович -- ,Моління" з Успенської церкви у 
Наконечному. Дослідниця розглядає його на тлі еволюції молитовного чину захід- 
ноукраїнських іконостасів другої половини ХУТ століття, піддаючи порівняльному 
аналізу ряд пам'яток. Уперше опубліковано , Христос на престолі" кінця ХУЇ ст. 
зі с. Либохори та деісусний ряд іконостасу ХУЇ ст. зі с. Довгого (фонди Національ- 
ного музею у Львові). Типологічна класифікація ікон деісусного ряду українського 
іконостасу майже не опрацьована. Для відтворення еволюції цього ряду, що важливо 
також для з'ясування процесу розвитку іконостасу загалом, потрібна класифікація 
й інших типів Деісусів. Деісусний ряд іконостасу церкви Успіння Богородиці з 
Наконечного -- типовий варіант Моління другої половини ХУЇ ст. Пам'ятки, 
пов'язані з ним стилістично, становлять частину загальної кількости тогочасних 
Деісусів і можуть бути важливим аргументом у дослідженні цієї проблеми. 

- Іконографічний аналіз ікони , Різдво Богородиці" ХУІ ст. зі с. Стадників, яка 
належить до острозького художнього осередку, робить Галина Скоп-Друзюк. 

У статті Ангеліни Вигодник на прикладі півтора десятка пам'яток з колекції 
Волинського краєзнавчого музею та церков Волині дається характеристика сю- 
жету ,Коронування Богородиці" на волинських іконах ХУ11--ХУНІ ст. 

Іконографічні інтерпретації , Чуда Георгія зі змієм" у волинському іконописі 
розглядає Оксана Ременяка, характеризуючи ікони ,/Св. Юрій Змієборець" почат- 
ку ХУНІ ст. з Боблів Турійського району (фонди Волинського краєзнавчого музею), 
»Св. Юрій Змієборець" з церкви Івана Богослова в Холмі (Польща) та ряд інших. 

Одним з найпоширеніших сюжетів у волинському іконописі є образ Спаса 
Вседержителя. Олена Низькохат досліджує цей сюжет в іконах зі збірки Волинсь- 
кого краєзнавчого музею. 

Про деякі іконографічні особливості волинської ікони Чудо в Хонах" середи- 
ни ХУПІ ст. веде мову в своїй статті Петро Скоп. " 

У збірнику вміщено статтю Тетяни Єлисеєвої про колекцію української деко- 
ративної різьби Волинського краєзнавчого музею. Збірка налічує 87 одиниць збе- 
реження -- виносні хрести, царські врата, колонки іконостасів, свічники, фітурки 
і голівки янголів, скульптуру. Хронологічно пам'ятки охоплюють період кінця 
ХУІ -- початку ХІХ ст. У статті подано ряд фотоілюстрацій картушів, фрагмен- 
тів кіотів, скульптури. Всі пам'ятки публікуються вперше, 
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Питання ефективного дослідження творів мистецтва за допомогою фотограм- 
метрії порушує у своїй розвідці Олег Романчук, продовжуючи тему, яку розпо- 
чав на попередніх конференціях. 

До другого розділу збірника ввійшли статті, які стосуються історії та ме- 
тодики реставрації волинської ікони. Зокрема, Зоряна і Тарас Отковичі пред- 
ставляють реставрацію і реконструкцію ікони , Богородиця з похвалою" 1599 р. 
зі с. Ріпнева Буського району (збірка Львівської галереї мистецтв). Леся Обухо- 
вич пише про волинську ікону початку ХУ ст. , Св. Георгій Змієборець" зі 
с. Ворончина Рожищенського району (збірка Волинського краєзнавчого музею), 
яку реставрувала. 

Історії створення, зберігання та реставрації Богородчанського іконостасу при- 
свячує свою статтю , Триста літ Богородчанського дива? Богдан Мисюга. Тему 
творчости і реставрації спадщини Йова Кондзелевича продовжують Ганна Воло- 
щук і Тетяна Макарова у статті , Реставрація фрагмента пророчого ряду іконоста- 
су з церкви села Локачі" (збірка Волинського краєзнавчого музею). 

У збірнику вміщено , Словник малярів Волині ХУЇ--ХУП століття" Володи- 
мира Александровича. Волинська школа малярів донедавна залишалася майже 
невідомою, а серед дослідників панувало переконання, що її спадщина чи не 
повністю втрачена. Автор, виходячи з актуального стану історико-мистецьких 
досліджень, у центр уваги при вивченні малярів та малярських осередків Волині 
ставить писемні джерела. У словнику подаються матеріали, почерпнуті з архів- 
них джерел до історії українського мистецтва. Словник побудований за певною 
схемою: ім'я; оригінальна версія іменування майстра у документах; виклад наяв- 
них відомостей; джерела, у яких зафіксований майстер; література. Відомості 
про фіксованих на території Волині малярів з-поза регіону обмежуються з'ясу- 
ванням їхніх волинських зв'язків. 

Словник унікальний як за змістом, так і за обсягом зібраного матеріалу. Він 
буде незамінним джерелом для вчених, які досліджують малярську спадщину 
ХУІ--ХИІТІ ст. 

Дослідники волинського іконопису працюють над зведеним каталогом во- 
линського іконопису в збірках музеїв України. До збірника увійшли матеріали 
каталогу волинського іконопису з колекції Національного музею у Львові, які 
підготував Олег Сидор. У каталозі подано 45 ікон з Волині, Хронологічно ця 
група творів висвітлює розвиток іконопису на Волині від ХУІ до кінця ХУШІ -- 
початку ХІХ ст. 

Збірка волинських ікон Національного музею у Львові дає можливість говори- 
ти про такі осередки іконописання, як Михнівський монастир (на Волинському 
Поліссі), так звана Волинська іконописна майстерня першої половини ХУПІ ст., 
іконописна майстерня Почаївської лаври. 

Більшість позицій каталогу проілюстровано. Подано такі параметри пам'яток: 
назва; дата створення; походження; надходження; інвентарний номер; матері- 
альна характеристика; розмір; стан збереження; опис. 

Введення у науковий обіг колекції волинського іконопису Національного му- 
зею у Львові істотно доповнить уявлення про волинську ікону ХУ1--ХУЦІ ст. 


Євгенія КОВАЛЬЧУК 
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Українська графіка ХІ -- початку ХХ ст. Альбом/ 
Автор-упорядник Андрій В'юник за участю Юрія Іванченка.-- 
Кк. Мистецтво, 1994.-- 328 с.; іл. 


Одразу ж хочемо привітати автора альбому ,Українська графіка ХІ -- по- 
чатку ХХ ст." Андрія В'юника і видавництво ,Мистецтво", яке в умовах фінан- 
сової скрути зуміло видати цю працю в ошатному художньому оформленні, на 
крейдяному папері і в доброму ноліграфічному виконанні. Українська графіка не 
може похвалитися особливою увагою до неї дослідників. Публікації, які з'явилися 
досі, присвячені здебільшого давній книжковій і станковій гравюрі ХУ1-- 
ХУПІ ст! Про великий пласт художнього оздоблення рукописної книги -- 
мініатюру і декоративні прикраси, а також про графічну творчість ХІХ -- початку 
ХХ ст. публікацій мало. Можна назвати тільки узагальнену монографію В, Касіяна 
і Ю. Турченка ,Українська дожовтнева реалістична графіка" (К., 1961) і мало- 
форматне видання Г. Логвина ,З глибин. Давня книжкова мініатюра ХІ--ХУПІ 
століть" (К., 1974). Тому поява рецензованого альбому, в якому охоплено великий 
матеріал від найдавніших пам'яток графічного мистецтва -- рукописної мініатюри 
й декоративних прикрає -- до творів графіки різного виду і призначення початку 
ХХ ст., значною мірою заповнить прогалину у вивченні та висвітленні цієї галузі 
мистецтва. В альбомі вміщено 677 репродукцій. Така велика кількість репро- 
дукованих творів дала можливість у належному обсязі представити мініатюру най- 
визначніших рукописних книг не тільки так званого пергаментного і додру- 
карського періодів, а й кінця ХУЇ, а також ХУП і ХУПІ ст. коли рукописне 
мистецтво ще співіснувало з друкованою книгою, гравюру стародруків і давніх 
естампів, книжково-журнальну графіку ХІХ -- початку ХХ ст. рисунок, як 
окремий вид графічного мистецтва, і різноманітні твори прикладної графіки -- 
екслібриси, емблеми, герби, друкарські знаки, поштові марки, грошові знаки, 
етикетки тощо, Орієнтуватись у цьому великому графічному матеріалі допомагає 
загальний грунтовний вступ до альбому і супровідні тексти до кожного з шести 
головних його розділів. 

У вступі і супровідних текстах в лаконічній, але змістовній формі зазначено 
головні віхи художньо-стилістичної еволюції у графічній творчості українських 
митців протягом тривалого часу, виділено найталановитіших творців цього проце- 
су, в тому числі й таких, які досі не були знані. 

Творчість майстрів графічного мистецтва у значній мірі пов'язана з книгою -- 
рукописною і друкованою -- важливим інструментом у політичній боротьбі проти 
національного і соціального гніту, і, отже, ті утиски й заборони, яких постійно 
зазнавали українська мова і українська книга упродовж століть, утруднювали, а 
нерідко й унеможливлювали працю українських графіків. І все ж, мужньо долаючи 
всі перешкоди, спираючись на власні багатовікові традиції графічної творчости і 
розвиваючи їх, українські митці залишили нам твори неперехідної вартости, які 
увійшли до набутків вітчизняної та світової культури. 

Високо оцінюючи рецензоване видання, ми дозволимо собі зробити деякі за- 
уваження стосовно альбомної частини і вступної статті. Графічний матеріал в усіх 
шести розділах альбому слушно розміщений у хронологічній послідовності, Така 





Ї Назвемо лише найповажніші праці: Січинський В. Історія українського граверства 
ХУР-ХУНІ ст-- Львів, 1937; Степовик Д. В. Українська графіка ХУЇ--ХУНІ ст.- К., 
1982; Логвин Г.Н. Гравюра українських стародруків ХУЇ--ХУПІ ст-- К. 1991. 
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послідовність дає змогу візуально простежити стильові видозміни, появу нових 
форм, видів і жанрів в українській графіці. Однак раз у раз цю послідовність 
порушувано, причому таке порушення не продиктоване, як це звичайно буває, 
конечною потребою зберегти задуманий принцип композиції аркушів. Зрештою, 
під кожним репродукованим в альбомі твором подано пояснювальний підпис, і 
читач може зорієнтуватися, що, наприклад, на с. 38 вміщено зображення 
Київського Псалтиря 1397 р. і Ірмологіону ХУПІ ст. -- творів, досить віддалених 
за часом, технікою і стилем виконання. І ще варто було б в альбомній частині 
подати хоч би по одній репродукції з таких визначних пам'яток рукописного 
мистецтва, як Євангеліє майстра Андрійчини середини ХУЇ ст. Євангеліє з 
Грімного 1602 р. Служебник і Требник 1632 р., а також роботу славетного 
українського гравера ХУПІ ст. Григорія Левицького. У вступі до альбому помічено 
такі неточності: с. 6 -- в Ізборнику Святослава 10173 р. не 4, а 6 мініатюр: крім 
групового портрета родини князя Святослава, є ще мініатюра із зображенням 
Спаса на престолі та чотири фронтиспісні мініатюри із зображенням отців Церкви; 
на тій же сторінці: ім'я замовника Тріорського Псалтиря не Ерберт, а Егберт, а у 
ЮОріївському Євангелії 1120--1128 рр. не 65 художніх ініціалів, а 375, в тому числі 
35 своєрідних, тератологічних; с. 7: речення ,Крім суто реалістичних книг ХУ - 
ХУЙ ст." треба читати: ,Крім суто релігійних книг ХУ1--ХУПІ ст.; с, 14: київсь- 
кий гравер на дереві Федір А. працював не на початку і в першій половині ХУП ст», 
а наприкінці ХУП і на початку ХУПІ ст.; с. 18: художник Тропінін був кріпаком 
поміщика Моркова, а не Маркова; с, 24: художник П. Мартинович виконав портрет 
О. Буштримихи, а не О. Бурштримихи. В ілюстративній частині альбому на с. 56 і 
57, іл. Т1 180 репродуковано заставки, які прикрашають львівські, а не чернігівські 
рукописи, вони є переробкою іванофедоровських гравірованих прикрас. Ми знаємо 
з власного досвіду, що деякі з цих неточностей є звичайним друкарським браком, 
характерним для багатьох сьогоденних видань. Ми навіть думаємо, що у видавництві 
знають про ці похибки, але зробити щось, коли альбом був видрукуваний, не 
змогли. Тож шкода, що з видавничої практики усунено давній добрий звичай: У 
наукових виданнях помічені похибки друкували на окремому аркуші й вклеювали 
в тираж, тим більше, що наклади таких видань і раніше, і тепер невеликі. 

На закінчення хочемо ще раз висловити задоволення з приводу появи вельми 
вартісної праці. Безперечно, вона стане у пригоді не тільки митцям, науковцям, 
студентській молоді, а й усьому загалу поцінувачів нашої мистецької спадщини. 
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ним викладом відомостей про мистецьку культуру українських земель у її внутрі- 
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отже, взяли на себе непросте завдання. Тривалий час гамовані та вперто нищені, 
студії над мистецькою культурою України (не тільки давньою, а й новітньою) до 
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послідовність дає змогу візуально простежити стильові видозміни, появу нових 
форм, видів і жанрів в українській графіці. Однак раз у раз цю послідовність 
порушувано, причому таке порушення не продиктоване, як це звичайно буває, 
конечною потребою зберегти задуманий принцип композиції аркушів. Зрештою, 
під кожним репродукованим в альбомі твором подано пояснювальний підпис, і 
читач може зорієнтуватися, що, наприклад, на с. 38 вміщено зображення 
Київського Псалтиря 1397 р. і Ірмологіону ХУПІ ст. -- творів, досить віддалених 
за часом, технікою і стилем виконання. І ще варто було б в альбомній частині 
подати хоч би по одній репродукції з таких визначних пам'яток рукописного 
мистецтва, як Євангеліє майстра Андрійчини середини ХУЇ ст. Євангеліє з 
Грімного 1602 р. Служебник і Требник 1632 р., а також роботу славетного 
українського гравера ХУПІ ст. Григорія Левицького. У вступі до альбому помічено 
такі неточності: с. 6 -- в Ізборнику Святослава 10173 р. не 4, а 6 мініатюр: крім 
групового портрета родини князя Святослава, є ще мініатюра із зображенням 
Спаса на престолі та чотири фронтиспісні мініатюри із зображенням отців Церкви; 
на тій же сторінці: ім'я замовника Тріорського Псалтиря не Ерберт, а Егберт, а у 
ЮОріївському Євангелії 1120--1128 рр. не 65 художніх ініціалів, а 375, в тому числі 
35 своєрідних, тератологічних; с. 7: речення ,Крім суто реалістичних книг ХУ - 
ХУЙ ст." треба читати: ,Крім суто релігійних книг ХУ1--ХУПІ ст.; с, 14: київсь- 
кий гравер на дереві Федір А. працював не на початку і в першій половині ХУП ст», 
а наприкінці ХУП і на початку ХУПІ ст.; с. 18: художник Тропінін був кріпаком 
поміщика Моркова, а не Маркова; с, 24: художник П. Мартинович виконав портрет 
О. Буштримихи, а не О. Бурштримихи. В ілюстративній частині альбому на с. 56 і 
57, іл. Т1 180 репродуковано заставки, які прикрашають львівські, а не чернігівські 
рукописи, вони є переробкою іванофедоровських гравірованих прикрас. Ми знаємо 
з власного досвіду, що деякі з цих неточностей є звичайним друкарським браком, 
характерним для багатьох сьогоденних видань. Ми навіть думаємо, що у видавництві 
знають про ці похибки, але зробити щось, коли альбом був видрукуваний, не 
змогли. Тож шкода, що з видавничої практики усунено давній добрий звичай: У 
наукових виданнях помічені похибки друкували на окремому аркуші й вклеювали 
в тираж, тим більше, що наклади таких видань і раніше, і тепер невеликі. 

На закінчення хочемо ще раз висловити задоволення з приводу появи вельми 
вартісної праці. Безперечно, вона стане у пригоді не тільки митцям, науковцям, 
студентській молоді, а й усьому загалу поцінувачів нашої мистецької спадщини. 
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Енциклопедія українського мистецтва найперше повинна бути концентрова- 
ним викладом відомостей про мистецьку культуру українських земель у її внутрі- 
шньому розвитку, стати підсумком наукових досліджень над Її історією, Укладачі, 
отже, взяли на себе непросте завдання. Тривалий час гамовані та вперто нищені, 
студії над мистецькою культурою України (не тільки давньою, а й новітньою) до 
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останніх літ розвивалися у цілком своєрідній атмосфері, і через те їх актуальний 
стан та здобутки демонструють досить оригінальну картину. Найперше цілком 
перервано історичну дослідницьку традицію, яка зародилася з початком ХХ ст. 
та її природні зв'язки зі світовим науковим процесом. Попри нібито досить 
розбудовану мережу музейних закладів та науково-дослідних установ відповідного 
профілю практично немає налагодженої системи виховання кадрів та їх скерування 
на науково-дослідну роботу. Наука виступає не повсякденною нормою, а справою 
приватного інтересу і потреби одинокої особистости. Поодинокі новіші, нібито 
»Європейського рівня" здобутки у вивченні давньої мистецької спадщини україн- 
ських земель (на таке , визнання", як видається, претендує й аналізоване видання) 
надто часто насправді є безвідповідальною сумішитю провінційної наївности, ганебного 
невігластва та поверхово схоплених за посередництвом здебільшого російської 
літератури ,новомодних" думок з арсеналу , світової науки", Навіть помітніші з них 
не виходять поза жанр ,вилазок на незнану територію", Музейні колекції науково 
не опрацьовані, здебільшого залишаються недоступними, на місцях, як звичайно, 
відсутні люди, здатні професійно в них орієнтуватися. 

За таких обставин ідею енциклопедії українського мистецтва слід би визнати, 
радше, передчасною. Якщо ж у видавництві все-таки взялися за ЇЇ реалізацію, то 
що ж пропонується у вигляді , підсумку знань" про спадщину української мисте- 
цької культури? бо 

Готуючи енциклопедію, видавництво спиралося найперше на досвід власних 
видань як попередніх десятиліть, так і останніх років. У багатотомній Українській 
радянській енциклопедії! давньому українському мистецтву, відповідно до'того- 
часної ,тенеральної лінії", відведено дуже скромне місце. Аналогічну картину 
демонструє й новіший енциклопедичний словник. Про Словник художників України? 
як матеріалізацію досвіду студій над мистецькою культурою українських земель 
говорити не доводиться, оскільки дані про майстрів давнього українського мистецтва 
у ньому спеціально зводилися до мінімуму. Так само ,надлаконічно" висвітлювано 
питання давньої мистецької історії українських земель і на сторінках історичної 
енциклопедії? Набагато ближче до розпочатого видання стоїть енциклопедичний 
довідник митців України 1992 р. (перевидання з доповненнями 1997 р,?), укладений 
на матеріалах, нагромаджених у процесі роботи над енциклопедією, Але і тут до 
давньої мистецької культури застосовано метод словника 1973 р.-- на сторінки 
довідника мали потрапити лише ті майстри, щодо яких иЗбереглися конкретні дані 
про їхню творчу діяльність". Оскільки давнє українське мистецтво має здебільшого 
анонімний характер, а джерельні матеріали про творчість його майстрів і трапляю- 
ться не так уже Й часто, і опрацьовані аж ніяк не систематично, над повнотою 
відображення давнього мистецького життя України в такому довіднику розважати 
було б зайвим. - " 

Усе це вказує на те, що впродовж багатьох років у роботі видавництва втілю- 
вано систему, метою якої було не так правдиве висвітлення процесів; явищ та 
персоналій, як подача інформації у рамках ,бачення", подиктованого аж ніяк не 
внутрішніми закономірностями культурного життя українських земель. Як пока- 





1 Українська радянська енциклопедія-- 2-те вид--- К., 1977--1985,-- Т. 1--12. 

2 Український радянський енциклопедичний словник-- К. 1986--1987.--- Т. 1--3. 
З Словник художників України.- К. 1973. 

4 Радянська енциклопедія історії України.- К., 1969--1972.-- Т. 1--4, 

5 Митці України: Енциклопедичний довідник.-- К., 1992. 

8 Мистецтво України: Енциклопедичний довідник.-- К., 1997. 
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зує аналіз тому, в роботі над енциклопедією видавництво, поза неминучими кос- 
метичними ,нововведеннями", зберегло ,вірність власній історичній традиції", 
піддавшись новітнім віянням хіба що у виразних елементах повсюдно відчутного 
»грайливого" ставлення до взятого на себе обов'язку. На жаль, конкретних при- 
кладів на підтвердження такого враження том дає У кількості, якої не здатна 
вмістити жодна ,класична" рецензія. 

Сюжети з історії давнього українського мистецтва у томі найперше варто роз- 
глянути на прикладі словникової статті. Видавництво не зуміло розробити єдиної 
схеми такої статті й послідовно Її втілити. На це найперше вказує брак чіткої 
системи покликів, особливо відчутний там, де наведені факти, цілком очевидно, 
взято з відповідної літератури. Застереження щодо вміщення підтекстової бібліо- 
графії лише у більшості статей", звичайно, не може бути виправданням. Конкрет- 
ний приклад дає уже перша стаття-біограма київського маляра Ф. Ааронського: 
численні відомості до його творчої біографії однозначно потребують вказівки на 
джерело. Так само, як і, наприклад, біограми цілого ряду західноукраїнських 
золотарів. В останньому випадку брак бібліографічного відсилання навряд чи може 
бути виправданий незрозумілим небажанням покликатися на літературу неукра- 
їнську (з цілком очевидним ,традиційним" винятком для російської!)". Складність 
може виникати хіба що тоді, коли відповідні відомості не опубліковано, що вима- 
гає звернення до архівних джерел, поклики на які не практикуються у виданнях 
такого типу. 

Однак немає єдиного підходу до укладення статей не лише у випадку з б16- 
ліографією. Свідченням браку чіткої системи є також твердження на початку ба- 
татьох статей біографічного характеру про українську належність поодиноких 
митців, хоч нерідко воно є абсолютно необгрунтоване, оскільки майстри найчас- 
тіше були неукраїнського походження й здебільшого репрезентували європейську 
мистецьку культуру в її місцевому варіанті, Один з найхарактерніших прикладів 
дає перший краще віднотований у джерелах львівський маляр польського похо- 
дження, майстер третьої чверті ХУЇ ст. Августин (Пенсель)?, 

Не має видання і єдиної системи періодизації, що породжує уже цілком своє- 
рідні ситуації. Так, якщо у статті про архітектуру стиль бароко розпочинається 
лише від другої половини ХУП ст., то стаття ,Барокко" приймає наявність споруд 
відповідного напряму в Україні, починаючи від львівського костелу єзуїтів перших 
десятиліть століття, і на численних прикладах ілюструє поширення відповідних 
рис у цілому ряді архітектурних пам'яток не лише західноукраїнського походжен- 
ня -- вони відзначаються навіть у відбудованому заходами митрополита Петра 
Могили Софійському соборі в Києві. Такого роду ,казусів" можна навести більше. 

Не бракує на сторінках видання й неузгоджености іншого роду. Зокрема, за 
короткою біографічною довідкою скульптор Ян Бялий (Білого з нього зробили 
цілком даремно!) нібито виконав кам'яні скульптури на фасаді каплиці Боїмів у 
Львові (у літературі такого факту досі не відзначено), натомість в статті про саму 
каплицю ім'я майстра не значиться. 

Нерозробленість багатьох основоположних питань теорії і практики давнього 
українського мистецтва привела до продовження в енциклопедії не найкращих 





Т Мистецтво України..- С. 5. 
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традицій ,радянської" літератури. Найхарактернішим прикладом виступає вклю- 
чення до єдиного потоку розвитку мистецької культури українських земель усього 
мистецького процесу з частковим винятком лише для мистецтва вірмен в Україні. 
Багатопланову картину мистецького життя, звичайно, неможливо розкласти по 
полицях наукової класифікації, однак, видається, настав нарешті час для чітко- 
го усвідомлення того безперечного факту, що уже в мистецькій культурі княжої 
України проступають як орієнтація на східнохристиянську традицію, так і як- 
найтісніші контакти Галицької Руси (насамперед у мурованій церковній архітектурі) 
із суміжними Польщею та Угорщиною, які належали до латинського світу. Ця 
особливість мистецтва частини західноукраїнського регіону із включенням земель 
Галицької Руси до складу Польщі розвинулася в окремий напрям мистецької куль- 
тури західноєвропейської орієнтації (традиції), який у своєму історичному розви- 
тку дедалі більше набував ознак польського мистецтва, ніколи, однак, не ставши 
тотожним з ним повністю. Тому треба врешті визнати цілком очевидний факт три- 
валого співіснування на західноукраїнському грунті двох спільних в основі, взає- 
мопов'язаних, але досить відмінних у найприкметніших особливостях варіантів 
мистецької культури, закорінених у цивілізаціях православного Сходу та католи- 
цького Заходу. Паралельний розвиток обох культур і значною мірою збережена на 
західноукраїнських землях навіть за цілком відмінних історичних умов ХУПІ ст. 
самостійність і повноцінність української мистецької традиції при неухильному 
наростанні тиску латинського Заходу -- унікальний феномен для усього східно- 
християнського світу. Визнання зумовленого самим їх положенням на границі двох 
світів (а з мусульманським, який, проте, значно менше впливав на мистецьку 
культуру християнської традиції, навіть трьох) цілком очевидного факту спів- 
існування на українських землях двох головних напрямів розвитку мистецької 
культури веде до значно глибшого зрозуміння особливости мистецького процесу, 
самобутніх основ українського мистецтва й уможливило б уникнення численних 
проявів абсурдної ,тихої братньої суперечки? навколо ,належности" окремих 
пам'яток та майстрів. 

Маючи на меті дати всеосяжну картину розвитку мистецького процесу, ен- 
циклопедія містить як короткі лаконічні статті, так і докладніші, саме енцикло- 
педичного характеру зведення відомостей. Власне останні і визначають лице ви- 
дання. У рецензованому томі вміщено декілька статей, повністю чи частково 
присвячених проблемам історії давнього українського мистецтва. 

З них на періному місці не лише за алфавітом, а й за обсягом стоїть стаття 
з Архітектура". У ній насамперед привертає увагу ,традиційна" для української 
літератури періодизація, за якою в один блок об'єднано відомості ,від Адама до 
Батия" та від Батия до ,середини ХМІЇ ст." й аж ніяк не зенциклопедичне" спів- 

- відношення обох періодів, яким знову (!) відведено менше місця (особливо, якщо 
враховувати численність уміщених тут ілюстрацій), ніж останнім 60-ти ,радянсь- 
ким" рокам. 

Текст про архітектуру княжої доби побудовано здебільшого н на даних про збе- 
режені пам'ятки мурованого церковного будівництва; характерно, що наявність 
дерев'яного, яке становить одну з важливих особливостей української релігійної 
мистецької традиції загалом, навіть не зазначено (!). Так само не віднотовано панівну 
в цей період дерев'яну міську забудову. Очевидно, замало говорити лише про 
»певні риси романського стилю" у кам'яній церковній архітектурі Галича, яка 
демонструє цілком відмінний від київського характер розвитку, не згадуючи про 
ширші прояви відповідного явища, на що вказують його прикмети також у Пере- 
мишнлі й Звенигороді. Загалом західноукраїнські землі репрезентовані у цій час- 
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тині статті надто скромно. Оскільки автор майже не використовує даних літопис- 
них та літературних джерел, поза текстом залишилися такі цікаві факти будів- 
ництва, як заміські княжі резиденції (Берестово під Києвом, Рай під Луцьком), 
розмальований сценами полювання на зубра палац Ярослава Осмомисла в Галичі, 
монастирі. Зовсім не відзначене і таке прикметне явище, як географія впливів 
київської архітектурної школи (роль Києва в архітектурі Подніпров'я і Чернігова, 
Волині, Новгорода, Володимирської Руси). 

При викладі наступного періоду на початку вміщено більш ніж дискусійне 
твердження про те, що у зстилістичному відношенні укріаїнська) АГрхітектура| 
пройшла ті самі етапи розвитку, що й А|рхітектура| Європи", від передвідро- 
дження починаючи. Його дискусійність випливає, найперше, з відзначеного по- 
ложення про розвиток на українських землях двох мистецьких традицій, при 
якому прийняття вказаного погляду щодо українського мистецтва загалом 
демонструє безпідставну європеїзацію національної мистецької традиції -- насильне 
у»вщеплення" їй явища, якого вона щасливо уникала аж до ХУПІ ст. Найкраще це 
видно на прикладі саме архітектури -- розгляд дерев'яного церковного будівниц- 
тва, як показав ще Михайло Драган, у контексті європейської схеми позбавлений 
сенсу, оскільки європейський елемент у ньому ніколи не був ширше відображений. 
У цій частині розділу виступає немало фактичних перекручень і помилкових твер- 
джень. Так, наприклад, до галицької архітектурної школи віднесено вежі у ,Бе- 
лавині, Столп'ї, Спасі, Чернієві" й одразу ж після цього перераховуються харак- 
терні зразки волинської школи, серед яких фігурує вежа у Холмі. Але Білявин і 
Стовп (назву місцевости у такій версії віднотовує ще люстрація королівських маєтків 
1560-х рр. містяться саме біля Холма, а територія першюго давно увійшла до 
складу міста, натомість Спас лежить не в Польщі, а біля Старого Самбора на 
Львівщині. Якщо тут наплутано з географією, то у випадку Олеського замку не- 
прийнятною є інтерпретація. Він фітурує як один із прикладів замків-резиденцій, 
споруджуваних у зв'язку із зміцненням в ХТУ-- ХУ ст. феодальної верхівки. На- 
справді ж це фортеця, покликана захищати пограниччя Галицької та Волинської 
земель, і в цій ролі -- безперечний спадкоємець знищеного у 1241 р. Пліснеська. 
Так само не відомо, на якій підставі до храмів хрестокупольного типу віднесено 
першу церкву святого Юра у Львові, -- за свідченням Мартина Груневега, храм 
повністю перебудовано перед 1602 р., а опубліковане недавно його малярське з0- 
браження першої половини ХУ ст. купола не фіксує!?. Миколаївська церква у 
Чесниках не може бути прикладом тридільного триверхого храму, оскільки за 
даними церковних візитицій Х УП ст. вона була одноверхою; безпідставним є також 
датування ХІУ ст. - - недавно виявлено напис про її спорудження у 1594 р 

Серед зовсім не зрозумілих хиб статті не можна не вказати на цілковитий 
брак відомостей про церковну архітектуру європейської традиції в Україні. При 
такому підході виникає більш ніж двозначна ситуація, коли, наприклад, замок у 
Підгірцях визнається за українську культурну спадщину, а костел -- ні. Не ка- 
жучи вже про те, що на сторінках енциклопедії й цього принципу не дотримувано 
послідовно -- до статті ,Барокко" декілька костелів усе-таки ,проникло", є на- 
віть статті про окремі пам'ятки. Таке ігнорування вагомої складової частини мис- 
тецької спадщини українських земель вказує на пряме фальшування об'єктивної 
історичної картини. Зрештою, сам титул розглядуваного видання зобов'язує вра- 


1 Вуйцик В. До питання про об'ємно-планову композицію старої катедри св. Юра у 
Львові // Українське сакральне мистецтво: традиції і сучасність. Матеріали другої міжна- 
родної наукової конференції, Львів, 21--22 квітня 1994 року.-- Львів, 1995,-- С. 45---53. 

" Висловлюємо щиру подяку Юрієві Дубику, який вказав цю дату. 
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ховувати мистецьку культуру українських земель у всій багатоманітності її кон- 
кретних проявів. , Приватні" пристрасті лише зайвий раз підтверджують брак сис- 
тематичного підходу до укладення енциклопедії. " 

Свідченням цього виступає також повне опущення відомостей про палацову 
архітектуру Правобережної України -- цей аспект будівництва у прикінцевій ча- 
стині розгляданої статті репрезентують лише такі два унікуми на українському 
грунті, як київські растреллівські палаци. Дерев'яна палацова архітектура ХУП-- 
ХУПІ ст. теж не удостоєна хоча б згадки. Так само навіть не згадано дерев'яного 
церковного будівництва Правобережної України відповідного часу -- Його 
репрезентує одна-єдина фотографія Миколаївської церкви у Вінниці, Але ще не- 
сподіванішим є той факт, що в енциклопедичній статті про архітектуру України 
взагалі не знайшлося місця для такого унікального явища дерев'яного церковного 
будівництва ХУП--ХУПІ ст. як висотно розвинуті храми Києва та Лівобереж- 
жя, -- воно засвідчене лише фотографією хрестоматійного Троїцького собору в 
Новомосковську. Цілком зрозуміло, що не відзначеним залишився й інший аспект 
української мистецької культури -- вплив дерев'яного церковного будівництва на 
муроване. Проте при таких цілком очевидних пропусках найважливіших особли- 
востей української мистецької традиції в архітектурі у статті знайшлося місце 
для двох обширних історико-економічних та статистичних пасажів (С. 98, 94), а 
навіть для похвали входженню ,Сх. України в орбіту всерос. ринку" (С. 94). 

Не менш показовий взірець розуміння та реалізації завдань енциклопедії де- 
монструє обширна стаття , барокко", Її відкриває наповнена ,термінологією" та 
численними епітетами вступна частина з характеристикою західноєвропейської 
барокової традиції. При переході до проблематики українського мистецтва най- 
перше дивує характеристика бароко як стилю, панівного в Україні у ХУП-- 
ХУМПЇ ст. (С. 150), оскільки, здається, до цього наявність передбаченого такою 
характеристикою існування інших стилів не відзначалася. Зрештою, на тій же 
сторінці бароко кваліфікується як визначальний стиль архітектури України 
ХУПІ ст. У контексті проблематики бароко досить своєрідно виглядає в енцикло- 
педії і поняття Австро-Угорщини, яке з'явилося на політичній карті Європи уже 
в післябарокову епоху. Іншу своєрідність ходу думки видає твердження: ,Водно- 
час українське мистецтво протистояло польсько-католицькій експансії", Оскільки 
до цього українського мистецтва, безперечно, належать також пам'ятки мистец- 
тва західноєвропейського родоводу, які, за відомого ,класового підходу", репре- 
зентують оту ,пПольсько-католицьку експансію", з позицій традиційної логіки 
витлумачити запропоновану опозицію, очевидно, неможливо. 

Нерозв'язну логічну загадку створює і згадувана проблема стилістичного окрес- 
лення мистецтва першої половини ХУТІ ст. У розглянутій статті про архітектуру 
цей період, можна сказати, опущено. Традиційно його відносять до Відродження, 
проте в статті він трактується в контексті поширення культури бароко як період 
переплетення ,ренесансних і барокових рис". Звичайно, енциклопедія не місце 
для вирішення питань періодизації, проте виклад у ній проблем бароко наочно 
демонструє задавнене призвичаєння українських дослідників, усупереч об'єктивній 
картині мистецького процесу, розглядати еволюцію мистецької культури за схе- 
мою силоміць перенесених на український грунт особливостей західноєвропейсь- 
кої мистецької традиції. Саме тому місцевий варіант європейського пізнього провін- 
ційного маньєризму, здебільшого заальпійської редакції, подається як прояв 
справжнього" Ренесансу, а в розглядуваному випадку його вкотре ,навздогін за 
Європою" подають уже як ,бароко". Вказаний приклад -- лише чергова демонст- 
рація марноти спроб трактувати українське мистецтво під європейськими шатами. 
Проте згадане задавнене призвичаєння віддавати належне найперше ,впливам", 
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внаслідок якого історія українського мистецтва досить часто підмінюється про- 
стежуванням зовнішніх впливів на нього, спрацьовує навіть там, де національна 
мистецька культура виступає у найяскравіших своїх виявах. На відміну від роз- 
глянутої статті про архітектуру, аналізований текст звертається до особливостей 
дерев'яного церковного будівництва Києва та Лівобережжя другої половини ХУПІ-- 
ХМПІ ст., проте саме трактування їх вельми показове. Все виводиться від ,нових 
соціально-економічних імпульсів", які нібито мали виходити від приєднання цієї 
частини українських земель до Росії (|). Продовження ще краще. Як виявляється, 
саме тому оригінальні особливості української архітектури мали розробляти по- 
ряд з місцевими будівничими також російські та іноземні архітектори, а традиції 
народного дерев'яного будівництва у ній -- поєднуватися ,з творчими здобутка- 
ми російської архітектури". Річ, звичайно, не в тім, що від часу написання аналі- 
зованого тексту до його видання зайшли переміни, які й зобов'язують дещо змі- 
нити трактування ролі , російського моменту" в історії України і дають можливість 
це зробити. Так само, як і не в тім, щоб виконати чергове ,класове замовлення". 
Суть проблеми бачиться найперше в тому, що розроблена в дерев'яному будів- 
ництві ще перед серединою ХУ ТІЇ ст. модель висотно розвинутого храму настільки 
незалежна у своїх найприкметніших рисах як від російської, так і від європейсь- 
кої архітектури, що саме питання про зовнішні впливи на її формування видаєть- 
ся некоректним з наукового погляду. Щодо ролі російських архітекторів, то вона 
випливає з документально потвердженої діяльности на терені Києва та Лівобе- 
режожя запрошуваних з Росії будівельних артілей. Їх поява викликана найперше 
тим, що тут, як і на українських землях загалом, не було власної розбудованої 
практики мурованого будівництва, на що насамперед вказує широке відображен- 
ня традицій дерев'яного будівництва у мурованій церковній архітектурі. Проте 
діяльність російських артілей на території приєднаних на початку другої полови- 
ни ХУП ст. до Росії українських землях займає надто скромне місце у загальній 
картині еволюції мистецького процесу в Україні, а конкретні умови їх роботи 
нерідко мали й такий характер, який засвідчує історія спорудження надбрамної 
церкви Всіх Святих у Києво-Печерській лаврі: московській артілі було дано кон- 
кретний зразок і зразком тим, як це часто тоді траплялося в Україні, була дере- 
в'яна церква. Приклад Йосипа Старцева, який проектував на замовлення гетьма- 
на Івана Мазепи Микільський собор у Києві, -- явище унікальне, як унікальною 
для України була й сама ця споруда. І тільки призвичаєння незмінно ,вказувати 
булавою в бік Москви" змушує ставити на першому місці російські запозичення, 
виводячи від російського зразка навіть найприкметніші особливості національної 
мистецької культури, які склалися в руслі внутрішньої еволюції української ми- 
стецької традиції. 

Так само унікальний характер має й активність на Лівобережжі все ще таєм- 
ничого Йогана Баптиста -- єдиний конкретний привід вести мову про діяльність у 
цій частині українських земель іноземних (тут: західноєвропейських) архітекто- 
рів. Проте зіставлення трьох пов'язаних з його іменем споруд засвідчує не стільки 
вплив європейської архітектури, скільки його поступове розчинення під місцевим 
небом навіть там, де діяв сам митець, не кажучи вже про будівничих, які закін- 
чували головну церкву Густинського монастиря після його смерти. 

Відзначені особливості аналізованої статті засвідчують, що акцент у ній 
зроблено аж ніяк не на еволюції власної традиції. Тому не може дивувати, що і 
тут надто побіжно потрактовано дерев'яне будівництво, зовсім не згадано про- 
блем містобудування, світської палацової архітектури Правобережжя, монастир- 
ських ансамблів. До цілком очевидних прогалин належить і те, що в ній навіть не 
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згадано такого важливого для історії української архітектури явища, як актив- 
ність на західноукраїнських землях перед кінцем ХУ ст. італійських будівничих, 
її припинення у ХУМІЇ ст. і роль військових інженерів у місцевому будівництві 
ХУПІ ст. 

Зіставлення ,барокового" розділу статті про архітектуру і ,архітектурної" 
частини статті , Барокко" виказує цілком очевидні проблеми координації матеріа- 
лу, породжені знову ж таки браком єдиного, цілісного його бачення. 

Не менше дискусійних моментів і в інших частинах огляду барокової мистець- 
кої традиції в Україні. Так, цілком надуманим є твердження про вплив конструкції 
іконостасу на побудову фасаду каплиці Боїмів, оскільки ордерна система україн- 
ських іконостасів ХУП ст. цілком очевидно, західного походження. До того ж 
немає автентичних пам'яток та джерел, які давали б підстави говорити про знач- 
не поширення ордерної системи в українських іконостасах перед спорудженням 
каплиці. У статті згаданий ,факт" трактується як один із буцімто яскравих прикладів 
впливів українського мистецтва на місцевий варіант латинської культури. Відзна- 
чене віднесення спадщини першої половини Х.М1Ї ст. до барокової традиції висту- 
пає й тут, тому, наприклад, відомий скульптор вроцлавського походження Йо- 
гак Пфістер подається як визначний представник раннього бароко. Його коротка 
характеристика демонструє ще один притаманний енциклопедії недолік -- не- 
усталеність термінології. Бережанські надгробки Сенявських з фігурами, що ле- 
жать, розглядаються у ній разом з окресленими теж як надгробки епітафіями 
родини Боїмів та Яна Даниловича. На рівні фактичних помилок не можна не зга- 
дати і вказівку на жовківські надгробки , Яна Собеського та Я. Даниловича" Анд- 
реаса Шлютера, тоді як насправді майстер виконав для парафіяльного костелу в 
Жовкві пам'ятники Якуба Собеського та Станіслава Даниловича. Дивною є також 
їх характеристика: , дещо класицистичні за формою, але бароккові за своїм заду- 
мом", оскільки надгробки, як і творчість А. Шлютера загалом, належить до кла- 
сицизуючої течії європейського бароко. Зрештою, різного роду несподіванки у 
статті надто часті. Чого варте хоча б твердження про велику роль у декорації 
інтер'єрів будівель чомусь саме в 70-х рр. ХУП ст. декоративного різьблення, за 
прикладами якого мають правити пам'ятки ще.. ХУЇ ст. причому в згаданому в 
тексті жидачівському костелі, наприклад, з різьблення є лише два портали в 
інтер'єрі, натомість у львівській каплиці Трьох Святителів воно виступає не лише 
в інтер'єрі, як зазначено в тексті, а й назовні. Дивним бачиться також брак навіть 
згадки про дерев'яну скульптуру ХУМПЇ ст. 

Після такої великої уваги скульптурі першої половини ХУПІ ст. несподіваною 
видається лише загальна характеристика епохи у розділі про різьблення іконо- 
стасів, яке склалося у той час, не згадано навіть різьбарської обудови ікон такої 
етапної пам'ятки, як львівський Успенський іконостас. Так само немає хоча б побіж- 
ної нотатки про жовківську школу декоративного різьблення -- помітне на зламі 
ХУП--ХУПІ ст. явище. Очевидно помилковим є твердження про поширення царських 
врат зі скульптурною декорацією (дерево Єссея) лише від початку ХУПІ ст., оскільки 
ще Михайло Драган відніс їх появу перед кінець попереднього століття, а відомі 
свідчення Павла Алепського наводять ще раніші приклади. Не може не дивувати й 
брак відомостей про західноукраїнські іконостаси Х МП ст. будовані на основі схеми 
костельних вівтарів, найхарактерніший приклад яких дає львівський Святоюрський, 
чи взоровані на західній традиції низькі одноярусні іконостаси типу збережених в 
Успенській церкві у Львові чи Покровській в Бучачі. Незрозумілим є також поділ 
іконостасів Києва та Лівобережжя другої половини ХУПІ ст. на два типи, залежно 
від наявности чи браку скульптурних елементів. 
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Не можна не погодитися з твердженням про те, що ознаки бароко (як їх 
розуміє автор) менше проявилися в малярстві, проте невідомо чому так наполег- 
ливо виявляються у релігійному малярстві першої половини століття. Відзначений 
зінтерес" до побутових деталей та міщанського костюму насамперед пов'язаний з 
досить ретельним відтворенням композиційних особливостей західноєвропейсь- 
ких гравюр, використовуваних у ролі іконографічних взірців. На жаль, ця вагома 
прикмета українського релігійного малярства Х УП ст. у тексті не відзначена, автору 
вона залишилась недоступною, що і породило хибне трактування відповідного 
явища. Брак чіткого розуміння особливостей розвитку мистецької культури на 
обох частинах української території й небажання враховувати речі цілком очевидні 
зумовили свідоме традиційне форсування світських елементів у мистецькій культурі 
ХУП ст. і такий їх виклад, ніби явища, погнирені лише на західноукраїнських 
землях, притаманні усій мистецькій культурі України. Але це тільки одна сторона 
погляду. В огляді релігійного малярства ХУПІ ст. натомість із західноукраїнських 
земель залучено лише монументальний його напрям, усе решта знову залишилось 
»поза кадром", При такому підході складається враження не об'єктивної передачі 
еволюції мистецької культури в її історичному розвитку, а слідування якійсь 
дуже своєрідній ,столичній" концепції, за якою до загальноукраїнської картини 
з правобережної провінції здебільшого лише добирається те, чого ,бракує" у Києві 
та на Дівобережжі. 

Такий висновок не може не видатися несподіваним, але його пряме підтвер- 
дження дає огляд графіки. Він повністю побудований тільки на київському матері- 
алі, так, ніби поза Києвом в Україні у графіці не сталося нічого вартісного з 
погляду історії. Із західноукраїнських майстрів розглядуваного періоду енцикло- 
педія згадує тільки Адама та Йосифа Гочемських, та й то лише через те, що їхні 
почаївські роботи нібито виконані в тому ж плані, -- з чим погодитися ніяк не 
можна, -- що й гравюри київського ,типового майстра" (!) Аверкія Козачківського. 

У декоративно-ужитковому мистецтві бароко теж мало утвердитися лише у 
другій половині ХУІПІ ст. У цій частині статті знову мова про різьблення іконостасів 
з акцентуванням західноукраїнських пам'яток другої половини ХУІЇ ст. але так 
само з цілковитим опущенням наступного століття -- цього разу не згадано навіть 
діяльности Сисоя Шалматова. Дуже побіжно у статті потрактовано золотарство, 
причому так само лише на київських прикладах тільки ХУПІ ст. Скупими 
загальними фразами відбулося фігурне гаптування, відзначено велику роль стилю 
у дальшому розвитку народного мистецтва, зокрема ,вишивки (так! -- В. А.) 
рушників", хоч у тексті статті саме це явище української мистецької традиції 
навіть не зазначене. 

Третя вміщена в томі велика оглядова стаття присвячена Відродженню. Її від- 
криває досить обширний огляд ренесансних процесів у Західній Європі, а україн- 
ська частина статті починається з твердження про проникнення гуманістичних 
ідей та культури Відродження у ХУЇ ст. на схід Європи, в тім також ів Україну, 
чому нібито мало сприяти ,зародження буржуазних відносин і встановлення зв'яз- 
ків українських земель з країнами Західної Європи" (С. 100). Хоч далі у тексті й 
визнається своєрідність Відродження на українських землях, проте твердження 
про його зв'язок з ,проникненням гуманістичних ідей" ставить акцент у розвитку 
явища на елемент привнесеної традиції, а не на внутрішній розвиток мистецької 
культури. Миле серцю мистецтвознавця ,зародження буржуазних відносин" в 
Україні ХУІЇ ст. - - очевидний історичний нонсенс (так само очевидне перенесення 
на місцевий грунт елементів європейського історичного процесу), як і акцентування 
нав'язування контактів із Західною Європою, -- їх, як відомо, загалом не браку- 
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вало і в попередні періоди української історії. Не можна не звернути увагу і на 
запропоновану хронологію періоду -- він нібито мав охоплювати усе ХУЇ і першу 
половину наступного століття. Де знову ж таки ,нововведення", позаяк досі ре- 
несансні процеси в Україні нібито не відтягалися аж до самих початків ХУЇ ст. 
Цілком очевидно, що і тут виступає європеїзація своєрідної української дійснос- 
ти. Інший приклад цього поширеного явища дає твердження про звернення до 
античної культури, перейнятої через Візантію, яке мало стимулювати вивчення 
природи. Загальновідомо, як розвивалися відповідні процеси у західноєвропейсь- 
кому світі, проте для української дійсности ХУЇ ст. науково-природознавчі студії 
є темою з-поза кола її внутрішніх інтересів. Знаменита формула Мішле про від- 
криття світу і людини в застосуванні до української дійсности ХУЇ ст. може лише 
зайвий раз показати неспроможність прихильників її поширення на українську 
дійсність бачити реальний історичний процес у його найприкметніших особливос- 
тях. Власне європейські окуляри підказали думку про поступове звільнення 
мистецтва України від релігійних канонів і не дали побачити збереження цих 
канонів ще навіть у ХУПІст. але одночасно їх докорінне переосмислення від 
кінця ХУЇ ст. що, на щастя, не означало переходу на позиції європейської ,ре- 
алістичної" культури. »Зачарованість на Європу" демонструє лише нездатність 
бачити загальновідому глобальну відмінність культурних традицій православного 
Сходу і католицького Заходу в Її історичному розвитку на українському грунті, 
-- нездатність, поєднану з готовністю віднаходити ,ренесанс" навіть.. у фресках 
афонських майстрів київської церкви Спаса на Берестовім! 

Якщо доба Відродження в Україні відтягується до самих початків ХУЇ ст., то 
в архітектурі, як виявляється, ренесансний характер мав визначитися лише у 
другій його половині. Щодо поширення ренесансних принципів містобудування, 
то Львів навряд чи може бути взірцем, оскільки його містобудівельна структура 
склалася ще у ХТУ, якщо не в ХПІ ст. Не відомо, що малося на увазі під рядом 
ренесансних житлових будинків на вулиці Сербській у Львові, оскільки на ній 
зберігся лище один давній будинок друкаря Михайла Сльозки без будь-яких ,ре- 
несансних" рис. Так само залишається таємницею ,монументальна скульптура та 
різьблення на камені у Дрогобичі", оскільки єдиною збереженою там такою па- 
м'яткою відповідного часу є надгробок Катерини Рамултової 1572 р. у парафіяль- 
ному костелі. Характерно, що і тут розвиток скульптури у дереві навіть не від- 
значений. Якщо в архітектурі Відродження розглядається лише від другої половини 
ХУЇ ст., то в іконописі на підставі ,духовної глибини, людяності та вияву гумані- 
стичних тенденцій" його, переступаючи наперед прийняті рамки початку ХУЇ ст,, 
схильні вбачати уже в класичних пам'ятках ХУ ст. Як свідчення нових тенденцій 
подаються розвиток світських жанрів малярства, в тім пейзажу і натюрморту, а 
навіть зображення побутових сцен. Ні однієї конкретної пам'ятки цих жанрів, 
зрозуміло, не наведено, оскільки ообна така пам'ятка в літературі не зафіксована. 
У статті навіть не згадано книжкову мініатюру з Її загальновідомими здобутками 
з-перед початку ХУПЇ ст., у яких дослідники завжди знаходили ренесансні риси, 
опущено початкову стадію розвитку української графіки. З багатопланової 
діяльности золотарів відзначено найперше зброю та вироби повсякденного вжитку. 

Аналіз трьох головних статей першого тому енциклопедії насамперед демонструє 
аж ніяк не енциклопедичний характер викладу матеріалу ібрак будь-якої системи 
у його подачі. . 

Ве менш переконливі приклади такого підходу засвідчують численні менші за 
обсягом і значенням статті. " 

Цілий комплекс аналогічних зауважень викликають пропоновані блоки 
інформації архітектурного профілю. У томі вміщено статтю про волинську архі- 
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тектурну школу з дуже побіжним, але все ж дещо докладнішим оглядом волин- 
ського будівництва з-перед кінця ХУЇ ст. звичайно, не без очевидних фактич- 
них неточностей, одним із прикладів яких може слугувати віднесення до 
волинських пам'яток відомого замку в Меджибожі. Натомість пізніший період 
потрактований так, що виклад не дає ніякого уявлення про відповідний напрям 
розвитку мистецької традиції регіону, в тексті навіть не зазначені світська палацова 
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їнший приклад з ділянки архітектури дає стаття про вівтар, у якій ідеться 
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стями до історії іконопису регіону Бойківщини ХТУ- -ХУЇ ст. Тим часом ХУП та 
ХУПІ ст. зазначені лише на прикладі розписів дрогобицьких Георгіївської та Хре- 
стовоздвиженської церков, тому цьому досить пізньому і винятково багатому за 
збереженими пам'ятками періоду розвитку малярської культури Бойківщини, 
власне кажучи, не знайшлося місця на сторінках енциклопедії. 

Стаття про волинську школу малярства так само подає лише окремі пам'ятки 
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підхід непережитого атеїстичного зразка дав свої наслідки уже в перших рядках 
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Ч У контексті цілком особливої ролі покровського культу та іконографії в українській 
церковній традиції такий , пропуск" зрозуміти неможливо. Тим більше, що найновіші до- 
слідження неспростовно довели київські кореві покровського культу та іконографії 
(Александрович 8. Старокиївський культ Богородиці Заступниці і становлення 
іконографії Покрову Богородиці // Медіавмайа исгаїпіса: ментальність та історія -- К., 
1994.--- Т. 3.--- С. 47--67) й задемонстрували її інтенсивне розроблення в українському 
малярстві прикінцевої стадії княжого періоду української історії (його ж. Иконография 
древнейшей украйнской иконь Покрова Богоматери // Вузапбіповіаміса.-- Ргара, 1998.-- 
т. 59, Їазс. 1-- 5. 125--135). 

" Так само у коротесеньку побіжну статтю про іконографію Вознесіння ,втиснуто" 
інформацію про виставку графіки ,Від Благовіщення до Вознесіння" у Львівському істо- 
ричному музеї в 1991 р. -- зазначено, що експонувалося 115 творів ,на релігійну тему" (5 
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та Музею народної архітектури і побуту у Львові. Як відомо, місце цього сюжету 
в українській релігійній іконографії окреслювалося насамперед його входженням 
до циклу великих , празників", що визначало обов'язкову наявність теми в праз- 
никових рядах іконостасів. Це зауваження стосується викладу іконографії й інших 
сюжетів циклу великих ,празників", 

Конкретні приклади можна було б продовжувати, проте завдання рецензента 
не може полягати в укладенні ,контренциклопедії», На жаль, опублікований пер- 
ший том енциклопедії , Мистецтво України" викликає насамперед таку реакцію І 
відчуття саме такої потреби, оскільки аж ніяк не дух Енциклопедії витає під 
приємного кольору зеленою палітуркою із золотим тисненням. Вона демонструє 
радше якусь цілком дивну суміш чого завгодно -- аж до газетного репортажу 
включно -- й водночас надто мало того, що у європейській науковій традиції уже 
третє століття вкладається у поняття Енциклопедії. 

Таке потрібне видання важко сприйняти як пам'ятник все ще маловідомій, 
але, безперечно, великій, самобутній і вартій уваги на загальноєвропейському 
тлі українській мистецькій традиції. Замість монумента українському мистецтву, 
покликаному утверджувати його багатовікові здобутки і безперечні загальноєвро- 
пейські вартості, енциклопедія стала пам'ятником впертого, тривалого (і такого, 
який триває досі, що вона сама демонструє) тупого нищення великої європейської 
культури, її наполегливого спихання на позиції сонного провінційного хутора, 
прищеплення їй комплексу меншовартости, врешті нерідко браку елементарного 
професіоналізму в студіях над українською мистецькою культурою в Україні і 
торжества популярненько-невігласького бездумного і безвідповідального ,вживання 
термінології". Зрештою, на сторінках рецензованого видання слідів роботи редактора 
нерідко взагалі не видно. 

Очевидно, трудно чекати чогось іншого від видавництва, знаючи характер і 
рівень переважної більшости його попередньої енциклопедичної продукції та ак- 
туальний стан історико-мистецьких досліджень в Україні. Рецензоване видання 
насамперед переконує у слушності старої істини: нові ідеї і погляди можуть бути 
справою лише нових людей. Саме тому енциклопедія у запропонованій версії при- 
речена демонструвати насамперед безнадійне ,тління в минулому". Видавці (а 
разом з ними, очевидно, й залучений колектив авторів, хоч при такому -- знаме- 
нитому -- редагуванні авторських текстів не доводиться питати з авторів за все 
те, що на сторінках енциклопедії виступає під їхніми прізвищами) виявилися не- 
здатними сказати про давню українську мистецьку культуру все те найважливі- 
ше, що об'єктивно уже можна було сказати після повороту ходи українського 
буття у 1990 р. Це наперед визначило розпочатій енциклопедії місце у довгому 
переліку нереалізованих можливостей найновішої української історії. 


Олексій БАТИХАН 
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буття у 1990 р. Це наперед визначило розпочатій енциклопедії місце у довгому 
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Олексій БАТИХАН 


Я. П. Запаско, Пам'ятки книжкового мистецтва, Українська 
рукописна книга.-- Львів: Світ, 1995.-- 480 с. іл. 


Монографія Якима Запаска ,Українська рукописна книга вийшла друком з 
немалими труднощами. Як довідуємось із вихідних відомостей, книжку було здано 
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на складання 25 серпня 1990 р. підписано до друку 26 травня 1993 р., а у світ 
вона вийшла на початку 1996 р. (з датою 1995 р.). Отже, друкувалася монографія 
майже шість років. Зате видано її бездоганно. 

Майже 500-сторінкова великоформатна книжка на крейдяному папері, з 
численними кольоровими репродукціями (більшість -- цілосторінкові) вже своїм 
виглядом справляє дуже добре враження. Заслуга у цьому, без сумніву, видав- 
ництва Львівського державного університету , Світ", пряшівської приватної дру- 
карні , Поліграф" та її директора Ярослава Шуркали. 

Перші 120 сторінок -- це фаховий опис мистецького оформлення рукописних 
книжок ХІ--ХУПІ ст. поданий у хронологічній послідовності. Автор простежив 
розвиток художнього оформлення української книжки протягом понад восьми 
століть. Цей довгий період він поділив на чотири етапи: 1) ХІ - - початок ХІМ ст. 
(зародження українського стилю); 2) ХІМ -- перша третина ХУЇ ст. (продовження 
традиційної умовно-площинної манери); 3) середина ХУ - - перша половина ХУТІ ст. 
(Ренесанс); 4) друга половина ХУП--ХУПІ ст. (українське бароко). 

На дальших 330 сторінках подано докладні описи 128 рукописних книжок 
різного характеру. Переважає серед них духовна література (Євангелія, Апостоли, 
Псалтирі, Ірмологіони, Мінеї, Служебники, Требники, Патерики), однак є і 
світські тексти (літописи, лічебники, зільники тощо). 

До кожної рукописної книжки у формі поширеного енциклопедичного гасла 
подано дату її написання, номер і місце збереження, розміри, кількість аркушів, 
матеріал, опис оправи, письма, оздоблень у тексті, мовних особливостей, при- 
писок, історії рукопису і вичерпний перелік літератури про неї в хронологічному 
порядку. Вже самий опис кожної пам'ятки -- вичерпне коротке дослідження, 
написане з глибоким знанням справи. Майже до кожного опису подано ілюстрації 
досліджуваної пам'ятки, які дають змогу читачеві переконатися у її художніх 
вартостях, 

На жаль, автор обмежився дослідженням рукописних книг, що зберігаються 
на території колишнього Радянського Союзу -- в Україні, Росії та Білорусі (за 
винятком , Граматики словенської" Ї. Ужевича 1643 р., яка зберігається у Націо- 
нальній бібліотеці в Парижі). Сотні не менш цікавих українських рукописних книжок 
ХІ--ХУШІ ст. містяться в книгосховищах Центральної та Західної Європи; СШАЇ 
Канади. В умовах Радянського Союзу їх дослідження було недоступним. Правда, у 
вступній частині автор покликається і на опис деяких із цих рукописів. 

"Немає у книзі рукописів з територій, заселених українцями поза межами 
України, зокрема галицької Лемківщини та Пряшівщини, хоч на цих територіях 
рукописна книжка теж була поширена. Зате кількома рукописними книжками 
представлена Закарпатська Україна, яка до складу України увійшла лише у 1945 р. 
Це --,,Півустав Ужгородський" з другої половини ХІУ ст. (Ме 52, був викрадений 
із Закарпатського краєзнавчого музею 1971 р.), »Королівське Євангеліє" 1401 р. 
(Хе 59), Мукачівський Псалтир початку ХУ ст. (60) та Мінея Службова 1500 р. з 
бібліотеки Ужгородського університету (61). Ці рукописи -- переконливе свідчення 
того, що закарпатська культура протягом століть розвивалася в! одному руслі з 
культурою загальноукраїнською. 

В тексті, між іншими, згадується й Й шІрмологіон" Івана Югасевича. У книго- 
сховищах Чехії і Словаччини зберігається кілька рукописних Грмологіонів цього 
визначного художника-переписувача. 

У прикінцевій частині автор подав бібліографічний покажчик використаної 
літератури, який охоплює 241 працю. Укладено також покажчики рукописів та 
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імен переписувачів, художників, замовників і власників рукописних книжок. Ці 
покажчики значно полегшують користування книжкою. 

При добрій волі навіть у вкрай несприятливих умовах можна видавати добрі 
книжки. Монографія Я. Запаска, яка до таких книжок, безперечно, належить, 
дуже переконливо це підтверджує. 


Микола МУШИНКА 


Володимир Овсійчук. Українське малярство Х--ХУПІ 
століть, Проблеми кольору.-- Львів, 1996.-- 450 с.; іл. 


У праці підсумовано результати багаторічної цілеспрямованої наукової та 
лекційної діяльности автора. 

Колір пам'яток українського середньовічного станкового мистецтва як об'єкт 
спеціального дослідження у нашому мистецтвознавстві поставлено в центрі уваги 
вперше, У праці він несе подвійне навантаження, отже передбачає два аспекти 
дослідження: 

а) виступає як дуже важлива внутрішня ознака окремих пам'яток україн- 
ського мистецтва чи їх груп у різні періоди Його середньовічної історії, тож 
зобов'язує дослідника до вивчення проблеми в діахронному зрізі; 

б) стає вагомою зовнішньою ознакою, яка дає змогу визначати в різних часових 
межах -- у комплексі з іншими ознаками -- українське походження пам'яток, 
отже спрямовує на вивчення проблеми у синхронних зрізах. Цей аспект дослі- 
дження викликав у праці потребу додатково висвітлювати й ті сторони буття 
українського народу, які зумовлювали формування специфіки українського 
малярства. Щоправда, такий підхід до розуміння його розвитку може насторожувати 
читача, непідготовленого до сприймання часом і обширних відхилень від основної 
лінії викладу. Однак не можна заперечити потреби в ньому, його гострої актуаль- 
ности. 

Як відомо, надто довго тяжіла над нашою історією та культурою накинута 
нам ідея ,дспільної колиски" трьох братніх народів -- Київської Руси, за допомогою 
якої, заперечивши роль племен -- предків української нації в організації цієї 
великої держави, зміг інший, периферійний на той час народ заявляти згодом 
про своє виключне право на всі осяги тої ,спільноти", отже й на усю історичну та 
культурну спадщину великої української держави. Сприяли зміщенню акцентів 
щодо єдиної лінії розвитку українського мистецтва загарбницькі походи на Київ 
нащадків київських князів, які, змушені осісти на далеких північних околицях 
держави, нападали на столицю та грабували її культурні надбання. У тому контексті 
слід віддати належне українським (Г. Логвин, В. Свєнціцька, В. Ярема та ін.) й 
окремим російським (Н. Мнева, В. Антонова, А. Смирнова та ін.) мистецтвознавцям, 
які намагалися протиставити тогочасному офіційному курсові свої об'єктивні наукові 
результати. В. Овсійчук запропонував систему координат для визначення 
українського походження пам'яток, враховуючи здобутки мистецтва, зокрема 
щодо колористичної специфіки пам'яток, чи з іннтих сфер: загальної історії 
України, історії Церкви, історії літератури тощо. 


640 ЗІДІЯ КОЦЬ-ГРИГОРЧУК 





імен переписувачів, художників, замовників і власників рукописних книжок. Ці 
покажчики значно полегшують користування книжкою. 

При добрій волі навіть у вкрай несприятливих умовах можна видавати добрі 
книжки. Монографія Я. Запаска, яка до таких книжок, безперечно, належить, 
дуже переконливо це підтверджує. 


Микола МУШИНКА 


Володимир Овсійчук. Українське малярство Х--ХУПІ 
століть, Проблеми кольору.-- Львів, 1996.-- 450 с.; іл. 


У праці підсумовано результати багаторічної цілеспрямованої наукової та 
лекційної діяльности автора. 

Колір пам'яток українського середньовічного станкового мистецтва як об'єкт 
спеціального дослідження у нашому мистецтвознавстві поставлено в центрі уваги 
вперше, У праці він несе подвійне навантаження, отже передбачає два аспекти 
дослідження: 

а) виступає як дуже важлива внутрішня ознака окремих пам'яток україн- 
ського мистецтва чи їх груп у різні періоди Його середньовічної історії, тож 
зобов'язує дослідника до вивчення проблеми в діахронному зрізі; 

б) стає вагомою зовнішньою ознакою, яка дає змогу визначати в різних часових 
межах -- у комплексі з іншими ознаками -- українське походження пам'яток, 
отже спрямовує на вивчення проблеми у синхронних зрізах. Цей аспект дослі- 
дження викликав у праці потребу додатково висвітлювати й ті сторони буття 
українського народу, які зумовлювали формування специфіки українського 
малярства. Щоправда, такий підхід до розуміння його розвитку може насторожувати 
читача, непідготовленого до сприймання часом і обширних відхилень від основної 
лінії викладу. Однак не можна заперечити потреби в ньому, його гострої актуаль- 
ности. 

Як відомо, надто довго тяжіла над нашою історією та культурою накинута 
нам ідея ,дспільної колиски" трьох братніх народів -- Київської Руси, за допомогою 
якої, заперечивши роль племен -- предків української нації в організації цієї 
великої держави, зміг інший, периферійний на той час народ заявляти згодом 
про своє виключне право на всі осяги тої ,спільноти", отже й на усю історичну та 
культурну спадщину великої української держави. Сприяли зміщенню акцентів 
щодо єдиної лінії розвитку українського мистецтва загарбницькі походи на Київ 
нащадків київських князів, які, змушені осісти на далеких північних околицях 
держави, нападали на столицю та грабували її культурні надбання. У тому контексті 
слід віддати належне українським (Г. Логвин, В. Свєнціцька, В. Ярема та ін.) й 
окремим російським (Н. Мнева, В. Антонова, А. Смирнова та ін.) мистецтвознавцям, 
які намагалися протиставити тогочасному офіційному курсові свої об'єктивні наукові 
результати. В. Овсійчук запропонував систему координат для визначення 
українського походження пам'яток, враховуючи здобутки мистецтва, зокрема 
щодо колористичної специфіки пам'яток, чи з іннтих сфер: загальної історії 
України, історії Церкви, історії літератури тощо. 
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Внутрішнє, власне світло як властивість візантійської ікони стало, на думку 
В. Овсійчука, вже з прийняттям нашими предками християнства, органічною 
рисою українських ікон. Таку закономірність автор вдало пов'язує, цитуючи М. Кос- 
томарова, з культом світла, притаманним слов'янській міфології (С, 68). Світіння 
ікони, створене її своєрідною колористичною наповненістю, було властиве 
українським пам'яткам як їх найважливіша ознака аж до появи світлотіньових 
ефектів, породжених у малярстві сторонніми, зовнішніми джерелами світла. 

За той час осцилює українська ікона між монументалізацією і документалі- 
зацією, йде у своєму розвиткові від відтворювання запозичуваних, хоч і своєрідно 
інтерпретованих, до вироблення власних іконографічних канонів, постійно 
зберігаючи та плекаючи при тому свою національну специфіку, яка в різних часових 
зрізах відрізняє Її від ікон інших народів: застосуванням певних комплексів 
кольорів, більшою людяністю, значною мірою поетичної образности, достойністю 
і благородством зображуваних святих (у тому числі й жінок), умінням авторів 
пам'яток органічно поєднувати в різні періоди розвитку українського малярства 
його власні риси з окремими рисами малярства Півдня, Заходу чи Півночі Європи. 

Для творів, які зберігаються сьогодні за межами України, В. Овсійчук, щоб 
підтвердити їх українське походження, наводить ще й сучасні їм відповідники 
(зображення чи уцілілі фрагменти зображень), виявлені серед пам'яток мистецтва 
на її території. 

За комплексами ознак і згідно з логікою аргументації дослідник відносить 
до пам'яток українського малярства такі збережені в Росії давні ікони: ,Бого- 
родиця Велика Панагія", ,Св. Георгій", устюзьке , Благовіщення", ,, Ангел Золоте 
Волосся", ,Спас Золоте Волосся", ,Святий Миколай", , Богоматір Печерська 
(Свенська) з пристоячими Антонієм і Феодосієм Печерськими", , Святий Дмитро 
Солунський", ,Спас Нерукотворний", ,Ворис і Гліб", толзька тронна »Богоро- 
диця", петрівська , Богородиця", ,Спас Вседержитель". Ми назвали найважливіші 
та найдавніші, які все ще приносять світову славу не українському, а російському 
мистецтву тому, що: 1) й досі перебувають на території Росії; 2) з різних, у тому 
числі й політичних, міркувань надто ще мало праць присвячено проблемам, що 
стосуються їх належности до українського мистецтва; 3) не завжди теза про 
українське походження пам'яток вичерпно аргументована; 4) не мають сьогодні 
належного поширення не те що в світі, але навіть в Україні, відповідні дослідження. 
Праця В.Овсійчука, про яку йдеться, повинна б значною мірою. заповнити цей 
вакуум. 

Кожну з аналізованих ікон вводить В. Овсійчук у вироблену ним певну, вписану 
в століття за специфікою їх виконання схему розвитку українського іконопису. 
Знайдено в цій схемі місце і для палладіума короля Данила, для дорогобузької 
з Богородиці", для , Спаса" зі с. Річиці та ряду інших ікон, спеціально досліджуваних 
чи тільки згадуваних поодинці у мистецтвознавчих працях. 

Не всі пропоновані визначення збігаються, однак, з відомими досі. Розбіжності 
в атрибутуванні стосуються передусім пам'яток ХПІ--ХУ ст. Так, до ікон кінця 
ХІН і початку ХІМ ст. віднесено , Преображення" з Бусовиськ, що його довго 
вважали мистецтвознавці твором ХУ в. а недавно віднесено до середини ХІУ 
(В. Свєнціцька, П. Петрушак, Л. Коць- -Григорчук -- див: далі посилання). До них 
включено Й дві ікони, привезені до Національного музею у Львові зі с. Станилі; це 
-- зРОрій Змієборець" та , Собор Якима і Анни" (ікону, що має ще назву »Стрітення 
зі сценами з життя Марії"). З погляду палеографії, різниці в датуванні ікони 
» Преображення" чи то першою половиною, чи то серединою ХІУ ст. не дуже 
істотні, хоч і потрібний був певний час для того, щоб виробилася властива зрілому 
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ХІМ ст. завуженість літер. Усе ж при наявності вагомих мистецтвознавчих 
аргументів можна допустити й деяку своєрідність розвитку шрифтів у іконних 
написах. Дискусійною залишається, однак, справа дальшого передатовування 
першої української датованої (1466) ікони зСобор Якима і Анни", Зв'язок цієї ікони 
з ,Преображенням" з Бусовиськ -- безсумнівний. Але існує немало доказів на те, 
що вона могла бути створена наприкінці ХІУ в Для палеографії це час, коли 
почали проникати в українське уставне письмо риси болгарського півуставу, що 
притаманне написам особливо на клеймах ікони. Залишаються загадковими, з 
погляду палеографії, потрійні написи на окремих хартіях внизу ікони та збе- 
режений фрагмент дипінті на клеймі »Йосиф веде Марію.." Якщо не вбачати в 
них ,проби сил" того ж писаря, то можна б припустити, що кінець ХГУ ст. -- це 
час грунтовного відновлення ікони, а її створення віднести до давнішого періоду. 

Але таке припущення вимагає грунтовнішої аргументації, тим більше, тому, 
що датування ікони кінцем ХІУ віку підтвердив дендрохронологічний аналіз, 
проведений кафедрою лісових культур і деревинознавства Львівської лісотехнічної 
академії. 

За палеографічними ознаками не дуже вписується у схему ікона , Архангел 
Михаїл у діяннях" зі с. Сторонної. Наштовхує на такі міркування дальший деталь- 
ніший розгляд дипінті ікони, але вже без написів на табличках, що їх закономірно 
відносять і В. Ярема, і В. Овсійчук до ХУЇ ст. Решта написів, особливо на клеймах, 
архаїчні, зберігають ряд накреслень ХПІ ст. які могли б траплятися в дипінті 
їкон ще хіба до середини ХІУ в., але не характерні ні для кінця століття, ні для 
початку наступного. Вирішальний голос усе ж за мистецтвознавцями. Мають певну 
вимову готичні складки на шиї архангела, Його статичність у порівнянні з 
динамічністю зображень на клеймах. 

Перековливо говорить В. Овсійчук про те, що авторство мініатюр Київського 
Псалтиря не належить візантійським майстрам, бо ці мініатюри не мають 
відповідників у візантійському мистецтві (пор. Балтиморський Псалтир), натомість 
є творами українських митців - - авторів ікон із Ванівки та Здвиженя. Мистецтво- 
знавець В. Ярема, висловлюючи таку ж думку», вважає, що митців спеціально 
запрошено до Києва для доповнення мініатюрами Київського Псалтиря, а В. Овсійчук 
припускає, що ці видатні майстри -- рівня Феофана Грека, Андрія Рубльова та 
Михайла Астрапи -- були змушені, уже закінчивши працю над мініатюрами цієї 
книги, покинути Київ, розгромлений у 1416 р., та податися в Надсянщину (С. 178). 
Кожна з версій має свої плюси, бо засвідчує високий мистецький рівень чи то 
надсянських (з осередком у Перемишлі, а точніше -- у його передмісті Вільчі), чи 
то київських малярів. Відповідно до їх мандрівки визначають автори концепцій час 
створення ікон зі Здвиженя й Ванівки: до чи після завершення Київського Псалтиря. 
Сферою впливу перемиського мистецького кола могли бути в тому часі, крім названих 





і Пет рушак П.И., Свенцицкая В.М. Икона ,Сретение со сценами из жизни Мариий" 
конца ХТУ -- начала ХУ в. из с. Станькля // Памятники культурьш. Новьше открьтия. Ежегодник, 
1990.-- Москва, 1992.-- С. 211-224; Коць-Григорчук Л. Написи на творах українського 
середньовічного малярства (Лінгвістичне та палеографічне атрибутування) // Записки 
Наукового товариства імені НІевченка. Праці філологічної секції (далі -- Записки НтІ)-- 
Львів, 1990-- Т. 221-- С. 222--228. 

2 Ярема 8. Розповіді про ікони (Рукопис). Щиро дякуємо мистецтвознавцеві В. Яремі 
за можливість ознайомитися з рукописом праці. 

ЗТам само. 

" Помилково вважають мистецтвознавці ці надсянські села лемківськими. 


ВОЛОДИМИР ОВСІЙЧУК. УКРАЇНСЬКЕ МАЛЯРСТВО Х--ХУПІ СТОЛІТЬ... 643 


сіл, околиці р. Рати, отже Радруж, а також Спаський монастир. Сферою впливу 
київського кола могла стати Волинь. 

Дуже високо оцінює автор дослідження дві ікони архангелів зі с. Дальови, 
порівнюючи зі , Старозавітною Трійцею" Рубльова, але надаючи перевагу далівським 
іконам, які не зазнали стільки пізніших втручань, як , Трійця". 

Взагалі треба відзначити, що В. Овсійчук, відомий лектор і пропагандист 
українського мистецтва, вміє знаходити та визначати своєрідність і красу творів 
цього мистецтва на слов'янському, а також світовому тлі та їх місце у. загальному 
мистецькому процесі. 

З уваги на реальну перспективу перевидання цієї праці, хочеться спинитися 
на деяких недоглядах, виправлення яких знадобиться авторові при її майбутніх 
публікаціях. 

Наприклад, варто було б узгіднити в тексті твердження про урядову мову 
Великого князівства Литовського на с. 131 і 196, враховуючи, що існує двотомний 
Словник староукраїнської мови ХІУ--ХУ ст. (К., 1977, 1978), який є, властиво, 
словником української ділової мови того часу, бо саме такою, як свідчать пам! ятки, 
велося діловодство князівства". 

Мабуть, доцільно усюди, де є в цьому потреба, наводити цитати з пам'яток 
літератури, не осучаснюючи їх (як це, зрештою, в більшості випадків і заведено 
в праці), бо осучаснення звичайно приводить до російського ,озвучення" тексту 
(Же, И-І, Еє-Є тощо), а це, зафіксоване в праці, вже може поставити під сумнів 
українське походження пам'ятки, задля підтвердження якого і дібрано цитату, 
отже -- спрацювати проти концепції автора дослідження. | 

Великий обсяг праці та Її багатогранність, а також потреба в полемічному 
вирішуванні ряду питань зумовили наявність значної кількости покликів, які, 
крім свого прямого призначення, є вартісним джерельним матеріалом для дальших 
мистецтвознавчих, історичних, літературознавчих та інших споріднених студій. 
Тому деякі з покликів бажано було б уточнити: трапляються винадки, коли 
пропущено в покликах, в іменному списку, а подекуди і в тексті праці ім'я автора, 
наприклад, Івана Крип'якевича (С. 134); варто було б також подавати в основному 
тексті, де вони трапляються, українські відповідники іншомовних імен; зрідка 
немає в поклику на вперше згадану працю її повної назви, а наведено " тільки 
скорочений варіант, 

Автор дослідження не підлаштовується під сухий, на вімецький лад, науковий 
стиль, а зберігає власну емоційно переконливу манеру вислову, не зважаючи на 
те, що когось можуть бентежити означення типу ,найпрекрасніша? чи хтось може 
розцінювати деякі положення як висловлені надто категорично. Якими б не були 
можливості суб'єктивного сприймання тексту, немає сумніву, що ця праця В. Овсій- 
чука -- вагома позиція в українському мистецтвознавстві, якої не можна ні 
промовчати, ні обминути: надто багато поставлено, розв'язувано та розв'язано в 
ній проблем. . 


Лідія КОЦЬ-ГРИГОРЧУК 





4 Див: Єдлінська У. Деякі аспекти дослідження ролі територіального фактора в 
історії української мови (за фактами лексикографії ХІУ--ХУ ст) // Записки НТШ. Праці 
філологічної секції-- Львів, 1997.- Т. 234,-- С. 169-185. - 
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Іван Кейнан. Українські мистці поза Батьківщиною.- 
Едмонтон; Монреаль: Со ЕаїНіопз, 1996.-- 228 с. 


Розчленованість потоків новітнього українського образотворчого мистецтва, 
на що ще недавно не зверталася увага, тепер стає однією з вихідних засад при 
дослідженні феноменології художніх явищ, Історичні реалії ХХ ст. в Україні спри- 
чинили формування двох відмінних статусів митця. Лінія розрізнення їх проляг- 
ла, насамперед, через момент пов'язуваности творчих одиниць з етнічною 
територією. Якщо для більшости українських художників батьківська земля була 
невід'ємним енергетичним полем у їхній повсякденній мистецькій практиці, всу- 
переч будь-яким ущемленням свободи і навіть насильству, до якого вдавалися 
тоталітарні режими, то для іншої частини української мистецької еліти Батьків- 
щина була вершиною духових націлень, лиш без прямого , фізичного контакту" з 
її геокультурними ресурсами. Втім, загальник , поза Батьківщиною" не слід сприй- 
мати як щось однорідне і виключно драматичне. Адже крім скитальської частини 
еміграції, що не змирилася з реаліями політичних експансій проти України, було 
немало й таких митців, які шукали для себе сприятливіших середовищ для твор- 
чої самореалізації. Свідомий вибір європейських мистецьких столиць задля вдово- 
лення індивідуальних творчих амбіцій став свого роду знаком часу для тих вихідців 
з України, які не знаходили в межах старої Російської імперії, а потім -- СРСР 
відповідної атмосфери для плекання суто естетичних завдань мистецтва. І одну, 
і другу категорію художників-емігрантів усе це наділяло цінними зв'язками з іно- 
етнічним досвідом. З'являлися несподівані контекстуальні відгалуження, у яких 
не завжди легко знаходився внутрішній зв'язок з українською культурною тра- 
дицією. А проте не пов'язувати між собою ці різні ціннісно-пощукові потоки озна- 
чало б відмовитися від факту багатогранности виявів української національної 
художньої культури при її переході в новітню фазу розвитку. Тому будь-яка спроба 
розширити панораму розгляду явищ українського образотворчого модернізму дуже 
цінна для науки. 

Саме цю обставину слід віднести до головних позитивів випущеної у Канаді 
праці І. Кейвана, що, як можна зрозуміти з ,Переднього слова" вдови дослідника 
Марії Кейван, є лише частиною машинопису авторської ,історії українського 
мистецтва" у двох томах загальним обсягом півтори тисячі сторінок (С. 3)". Вшано- 
вуючи пам'ять Івана Кейвана, родина вибрала для опублікування той матеріал, у 
якому висвітлений доробок митців української діаспори, оскільки, на думку упо- 
рядників", утема ця є майже ,білою плямою" в Україні" (С. 3). При опрацюванні 
тексту поставали немалі труднощі технічного і редакційного характеру. Важливо 
було врахувати мовностильову специфіку оригіналу. Не внесено відчутних змін ів 
структури розділів, хоча динаміка переміщень українських митців по світу поде- 
куди спричиняла очевидні непорозуміння в їхніх творчих біографіях, що усклад- 
нювало хронологічний виклад фактичного матеріалу. 

Автор рецензованого видання Іван Кейван (1907--1992) сам уособлював при- 
кметні вартості українського митця-емігранта, котрий як художник-практик не 
міг відсторонитися від украй занедбаного поля досліджень новітнього мистецтва. 
Обставини, в яких доводилося перебувати і творити українському митцеві-ски- 


- з . , . 
Тут і далі в тексті покликання на сторінки рецензованого видання. 
же : .- 
Крім Марії Кейван, питанням випуску цього видання займалися син Орест, дочка 
Зоня та Її чоловік д-р Ярослав Харчун. 
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тальцю, вимагали від нього організаційних здібностей. Національно-державна опі- 
ка над культурою була лиш далекою мрією. Функції ідеологів (, провідників"), 
мистецтвознавців та організаторів брали на себе митці -- П. Ковжун, С. Гординсь- 
кий, М. Кушнір, П. Мегик, В. Стебельський.. Услід зусиллям І. Труша (ще з поча- 
тку ХХ ст.) вони творили атмосферу художнього життя й образ національної 
художньої критики, водночас запліднюючи грунт для майбутніх наукових студій 
над мистецьким процесом. 

Графік і живописець І. Кейван! зумів зробити більше: він не лише багато пи- 
сав про поточні мистецькі справи? а й зреалізував поважні монографічні задуми 
-- »"Гарас Шевченко -- образотворчий мистець", , Дмитро Антонович", , Володи- 
мир Січинський", ,Василь Кричевський ---творець українського національного 
стилю". Досі не видана повністю Його двотомна »Їсторія українського мистецтва" 
(розпочата ще 1962 р.) стала найвагомішим підсумком наукового шляху Івана Кей- 
вана -- дійсного члена НТП, співорганізатора Української спілки образотворчих 
мистців у Канаді, багаторічного професора історії мистецтва Українського като- 
лицького університету в Римі, 

Видання ,Українські мистці поза Батьківщиною? є виключно текстовим. У 
його структурі фігурують розділи ,На скитальщині в Німеччині й Австрії", ,У 
Сполучених Штатах Америки", , У Канаді", ,В інших країнах українського посе- 
лення", ,В європейських країнах", поділені на параграфи (які, в одному випад- 
ку, розрізняють факти мистецьких виявів за ознаками виду творчости -- 
скульптури, малярства чи графіки, а в іншому -- країни сталого поселення укра- 
їнських митців). За винятком першого, по суті ввідного у матеріал, усі наступні 
розділи розкривають тему , Українське мистецтво в діаспорі, Можна відразу за- 
уважити певні розходження між схемами побудови різних розділів, формами пред- 
ставлення відомостей про конкретних митців. Нерідко дослідник був змушений 
іти вслід динамічній біографії того чи іншого художника, щоб читач міг дістати 
уявлення про загальні контури його творчої спадщини. Щодо іншого митця такого 
фактологічного багатства не знаходилося, тому в тексті могли виникнути пропор- 
ційні перепади. У таких випадках автор вказував на брак відповідних відомостей, 
мотивуючи це ,труднощами культурної адаптації на чужині" (С. 15). 

Ця проблема адаптації постає уже з перших сторінок книги, а в параграфі 
з Українська Спілка Образотворчих Мистців", основній частині першого розділу, 
вона зіставляється з численними прикладами сильних побуджень українців до твор- 
чості навіть в екстремальних умовах. , У таборах, в колишніх військових казармах, 
у приміщеннях, переповнених людьми, як у бочці з оселедцями, де кімнати були 
перегороджені коцами і веретами, а часто й на горищах, у конюшнях і в підвалах, 
не маючи потрібних матеріалів, наші голодні й холодні мистці працювали творчо", 
-- пише дослідник і учасник цих подій І. Кейван (С. 6). Він простежує вогнища 
мистецької активности в таборах для , переміщених осіб" (Мюнхен, Геттінген, Міт- 





1 Мистецьку освіту здобував у школі О. Новаківського у Львові (1921), Краківській 
(1928-1929) та Варшавській (1932--1931) академіях мистецтв. Як художник-практик 1. Кей- 
ван виконав велику кількість творів станкового та монументального малярства (в тому 
числі поліхромії церков), станкової (портретний жанр) та прикладної графіки (видавничі 
знаки, потові марки, обгортки книг тощо). Див.: Митці України. Енциклопедичний довідник / 
За ред. А.В. Кудрицького-- К., 1992.-- С.293; Волошин Л. Мистецька школа Олекси 
Новаківського у Львові, Біографічний словник учнів-- Львів, 1998-- С, 26--27.. 

2 Цілий ряд статей І. Кейван опублікував у діаспорних виданнях »Ми і Світ", ,,Літера- 
тура і Мистецтво" (місячний додаток ,Гомону України"), ,Нотатки з мистецтва", інших 
авторитетних часописах, а також наукових збірниках українців Канади і США. 





646 РОМАН ЯЦІВ 


о що НН 


тенвальд, Бертхесгаден, Регенсбург, Нойбоєрн), виокремлює як важливу істори- 
ко-культурну подію Перший з'їзд українських мистців (січень 1947 р. Мюнхен), 
який ідейно і програмно пов'язав минуле і прийдешнє української художньої куль- 
тури. Називаючи форми діяльности УСОМ (організація виставок, художніх студій, 
випуск мистецьких видань тощо), автор намагається окреслити масштаби цього 
руху через конкретні приклади. Осібно спиняється на творчій діяльності (здебіль- 
шого через ширшу біографічну канву) скульпторів С. Литвиненка, А. Павлося, 
Г. Крука, М. (Б.) Мухина, М. Черешньовського, М. Дзиндри, П, Капшученка, В. Ма- 
сютина, Ф. Ємця, К. Бульдина, М. Станька, малярів і графіків 1. Шухевич, М. Осін- 
чука, М. Анастазієвського, Д. Горняткевича, Ю. Крайківського, М. Бутовича, 
М. Стефанович-Ольшанської, Є. Ліпецького, Д. Потороки, В. Перебийноса, С. Бо- 
рачка, Л. Перфецького, П.Мегика, М. Гоція, Н. Білецької, В. Кивелюка, В. Кри- 
чевського, М.Неділка, М. Азовського, Е. Козака, О. Дядинюк, М. Мороза, 
Л. Папари, С. Гординського, В. Баляса, С. Луцика, М. Михалевича, В. Ласовсько- 
го, Л. Морозової, А. Малюци, М. Дмитренка, М. Радиша, Г. Мазепи, М. Шрамчен- 
ка, М.Кміта, М.Гарасовської- Дачишин, В. Стебельського, Ї. Нижник-Винників, 
Ю. Кульчицького, М. Левицького, Л. Кузьми, О. Танасевича, Ю. Волянюка, М. Бі- 
линського, Я. Гніздовського, О. Булавицького, Ю. Соловія, власній творчій прак- 
тиці, побіжно згадує участь у виставках менні знаних 0. М. Антохія, С. Бабуля, 
А. Байрашного, Р. Крам, Г. Пазюка, Л. Тимошенка, Б. Фідика, Т, Юзьківа, К. Тро- 
хименка, М. Жеваго, О. Бистрякова, А. Добрянського, А. Кучера. Наповнений твор- 
чо-біографічними подробицями розділ підсумовується словами переконання 
І Кейвана в тому, що ,українські мистці тієї доби, повні наснаги і самопосвяти, 
творили в умовах, у яких ніколи протягом історії не доводилось працювати мист- 
цям цивілізованого світу. Разом з Українською Спілкою Образотворчих Мистців 
(УСОМ) вони спромоглися на справжній мистецький подвиг, залишивши помітний 
слід не тільки в українському, але й у європейському мистецтві взагалі" (С. 30). 

Ця ж теза зберігає значення і щодо змісту наступних розділів, у яких повтор- 
но з'являються ті чи інші імена, а їхній творчий шлях ілюструється новими при- 
кладами. Натомість поняття українського миєтецтва в діаспорі для І. Кейвана 
позначене уже значно складнішою комбінацією історичних, психологічних та 
естетичних вартостей. Дослідник намагається виходити із специфіки формування 
емігрантських осередків у містах США і Канади, звертаючи увагу як на духовний 
грунт, так і на матеріальні умови для розвитку мистецтва. 

З подій мистецького життя українців Америки автор виділив організаційне 
оформлення потужних інституцій -- Літературно-мистецького клубу та Об'єд- 
нання мистців-українців в Америці (ОМУА), які відіграли помітну роль у консолі- 
дації розпорошених по різних штатах національних творчих сил. Серед художників, 
які дали особливий імпульс творчим шуканням, дослідник називає О. Архипен- 
ка, що уже давніше адаптувався на американському континенті. Як сформовані у 
США ще у 1920--1930-х роках згадуються ще два митці -- М. Мирош та М. Бар- 
вінчак, Переважна ж більшість художників-українців розсередилася по амери- 
канських містах з кінця 1940-х років, Частина з них працювала над оздобою церков, 
оформляла українські видання тощо. Подекуди в складних обставинах митцям 
вдавалося надолужити втрачені за роки поневірянь темпи праці й програмно роз- 
будувати індивідуальну творчість. Звертаючись до таких прикладів, дослідник 
намагався бути конструктивним і науково точним. Багатий фактологічний матері- 
ал він систематизував відповідно до базового вишкільного середовища або за твор- 
чою орієнтацією художників (таким є умовний поділ на вихідців з Галичини, 
здебільшого учнів О. Новаківського, представників київської мистецької школи, 
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варшавської, празької груп тощо). Окремо виділено генерацію митців, народже- 
них в Україні у 1980-х роках, що ,доповнили в Америці свої попередні студії" 
(С. 64), а також тих авторів, які здобули мистецьку освіту в американських уні- 
верситетах, коледжах та школах, Викладаючи матеріал, І. Кейван збагачує ком- 
позиційну схему розділу і розглядає найзначніші (нью-Йоркський, чиказький, 
філадельфійський) осередки творчої активности українців. США. 

- Не менш ретельним документалістом автор виявився і в розділі, присвячено- 
му мистецтву української діаспори Канади. Підтримуючи приватні та національ- 
но-інституційні контакти з ,американськими українцями", прибулі до Канади 
українські художники досягли тут доброго рівня координації. Безпосередню участь 
у цьому процесі брав автор рецензованого видання. Повсталій 1956 р. Українській 
спілці образотворчих мистців не судилось набути загального для Канади статусу, 
але завдяки їй активізувалося творче життя в багатьох великих містах -- Монре- 
алі, Торонто, Вінніпезі, Едмонтоні. Структурно цей розділ побудовано подібно до 
попереднього, а його наповнення суттєво розширює інформованість читача щодо 
багатовимірности українського національного творчого генія. 

Північноамериканський ареал української мистецької еміграції, за матеріа- 
лами автора дослідження І Кейвана, є превалюючим і щодо кількісних, і щодо 
якісних показників з усього масиву творчого досвіду українців поза Батьківщи- 
ною. Тут затрималась основна частина митців-скитальців, тут досягнуто найбіль- 
ших успіхів у розбудові національного культурного життя на стику з поліетнічним 
культурним простором сучасних мегаполісів. У наступних розділах своєї мону- 
ментальної праці Ї Кейван простежує мистецьку активність українців в інших 
країнах поселення -- в Аргентині, Бразилії, Венесуелі, Австралії. У прикінцево- 
му розділі автор вдивляється у мистецьку карту Європи, зауважуючи українську 
присутність у Польщі, Чехії, Німеччині, Румунії, Австрії, Швейцарії, Англії, 
Франції. Поняття ,митець поза Батьківщиною" набуває, отже, цілком умотивова- 
них, хоч і не надто виразних наукових окреслень. | 

На час завершення написання цієї частини великої авторської зЇсторії укра- 
їнського мистецтва" (29 грудня 1979 рі І. Кейван зумів звести у єдину цілість усі 
з доступних йому джерел, щоб дати зріз цього феномена національного духу. Досі 
зробити це в такому обсязі не вдавалося нікому, хоч певні осягнення уже були в 
С. Наріжного, Є. Бачинського, П. Андрусіва, П. Мегика, Д. Горняткевича, Ю. Со- 
ловія. Текст має характер історико-мистецького дослідження І довідника водно- 
час. Зручність користування ним значно полегшує об'ємний (понад 800 позицій) 
покажчик прізвищ (зазначимо, що більшість з них - це імена митців, які своєю 
творчістю збагатили історію рідної культури в різних частинах світу). Інформації 
про деяких художників доволі повні, а отже, цінні для їх потенційних монографістів. 
Передусім це стосується таких постатей, як М. Бутович, М. Дмитренко, В. Кури- 
лик, М. Левицький, Ю. Буцманюк, В. Цимбал, Б. Крюков, М. Азовський, М. Кміт, 
Н. Левитська, Г. Крук, П. Громницький, Ю. Кульчицький, а також і сам І, Кейван. 
Ще більшого значення набуває ця праця з огляду на фігурування у ній майже 
зовсім незнаних в Україні імен, серед яких були й митці з високою мірою обдару- 
зання (серед них слід згадати, зокрема, М. Азовського, М. Барвінчака, М. Гоція, 
Р. Пачовського, І. Сича, Я. Майданика, Н. Геркен-Русову, М. Битинського, В. За- 
луцького, К. Трохименка, О. Климка, І. Денисенка, С. Макаренка, Н. Сомко, Д.Із- 
майловича, М. Садовського, М. Щербака, І. Кураха). 2 

Разом з тим, наситивши працю цікавими і малознаними творчо-біографічни- 
ми подробицями, дослідник не завжди мав змогу дати чітку наукову кваліфіка- 





" Так подав сам автор у примітці на с. 208. 
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цію репрезентованих естетичних явищ. Деякі його оцінки затрималися на рівні 
побіжних вражень або малоконкретних загальників. Специфіка жанру цієї праці 
не передбачила теж подачі літературних та архівних джерел, якими автор неод- 
мінно користувався. Вони могли посісти в публікації важливе місце як додаток, 
завдяки якому легше було б орієнтуватися в доволі рясних подіях та явищах 
майбутнім дослідникам відповідних тем. Тоді не виникали б до автора запитання, 
для прикладу, з якого джерела він набув інформацію про те, що ,єдиний Іван 
Іванець духово зламався" (С. 5) перед більшовиками, якщо усі з відомих публіка- 
цій про цього митця подають зовсім інше насвітлення його трагічної долі, Здава- 
лось би, що поза увагою І, Кейвана не залишилось жодного імени чи то професійного 
художника, чи аматора (навіть геніальному самоуку Никифору присвячено кіль- 
ка сторінок тексту). Ї все ж впадає в око брак відомостей про більш та менш відомі 
постаті Г. Мазуренко, Р. Глувка (обоє -- Англія), М. Кушніра (Канада), В. Каплу- 
на (Аргентина), В. Дражевської, В. Прокуди (СПА). Хоч кожен, хто освоюватиме 
рецензовану працю, зрозуміє, що охопити всю повноту буття українських митців 
поза Батьківщиною практично неможливо. 

Чим стане і вже стало для сучасного читача видання І, Кейвана , Українські 
мистці поза Батьківщиною"? Насамперед, достойним науковим пам'ятником усім, 
хто творив славу української культури поза межами рідної землі. Усім, хто в 
екстремальних умовах зберіг сутність української душі й утверджував Її велич 
на рівних з іншими високоцивілізованими народами світу. По-друге, неоціненною 
фактологічною базою, без якої не обійтися історикові новітнього українського 
мистецтва, Подані довідки про митців тривалий час інспіруватимуть бажання но- 
вого покоління дослідників заглиблюватись у стихію творчости відповідних авто- 
рів і знайти їм належне місце в історії художньої культури. А для уже сформованих 
учених праця Івана Кейвана стане підставою для уважнішого вдивляння в про- 
стір українського мистецтва ХХ ст. в якому подекуди надто довільно розставля- 
ються змістові акценти. 


Роман ЯЦІВ 


Л. Волошин. Мистецька школа Олекси Новаківського у 
Львові. Біографічний словник учнів. -- Львів, 1998.-- 65 с. 4 іл. 


Діяльність Мистецької школи О. Новаківського (першого в Галичині худож- 
нього навчального закладу, що діяв у Львові в 1923--1935 рр.) дотепер не була 
предметом серйозного наукового дослідження в мистецтвознавчій літературі. На- 
віть більш-менш повний список учнів цієї школи впродовж багатьох десятиліть 
залишався невідомим через цензурні обмеження. Зокрема, замовчувалися ті з 
них, хто після Другої світової війни опинився в еміграції на Заході. 

Імена найбільші знаних учнів школи (15--20 осіб) спорадично наводились у 
спогадах С. Гординського, А. Малюци, Д. Горняткевича, Г. Смольського та ін. При 
тому вайповніший склад учнів Новаківського (61 особа) був названий щойно в 1972 р. 
у доповіді Г. Смольського на науковій конференції в Національному музеї у Львові, 
присвяченій 100-літтю від дня народження О. Новаківського (матеріали цієї кон- 
ференції донині не опубліковано). 
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У нововиданому біографічному словнику Любов Волошин подає невідомий досі, 
значно повніший склад учнів школи О. Новаківського (91 особу), що є результатом 
довголітньої копіткої праці автора над дослідженням діяльности цієї школи -- 
праці, що базується на вивченні унікальних архівних документів, закордонних 
літературних джерел, спогадів численних учнів. Словник, таким чином, вводить 
у науковий мистецтвознавчий обіг ряд нових імен, незнаних досі або замовчува- 
них в Україні та забутих через брак інформації про них. 

Наведений біографічний матеріал вирізняється новизною і докладністю. Це 
стосується передовсім тих творчих постатей, які досі не були відомі в літературі. 
Біографії учнів подані доволі повно: крім інформації про час навчання у школі 
О. Новаківського, у словнику наголошується на головних аспектах творчої діяль- 
ности учнів. | 

Словник має чітку структуру. У першому розділі Л. Волошин спиняється на 
історії школи та її значенні у творчій біографії учнів, розглядає внесок школи у 
національну мистецьку культуру. У другому автор розкриває історію формування 
словника, докладно висвітлює шляхи дослідження теми, основні літературні та 
архівні джерела, з яких було почерпнуто інформацію до словника (це до певної 
міри компенсує брак у даній праці бібліографічної частини). 

Та є у цікавому виданні і певні недогляди: у ряді випадків -- це неточність у 
датах (наприклад, в подорож до Італії Мороз відбув не в 1931 р. (С. 44), ав 1932 р., 
як і його товариш Г. Смольський, у статті про якого ця дата вказана правильно). 
Правда, чимало допущених у тексті помилок було виявлено самим автором і за- 
стережено у надрукованих на окремому аркуші й доданих до словника уточнен- 
нях до тексту. 

Чомусь немає підписів під груповими фотографіями | учнів, що наведені на 
розвороті словника. Очевидно, що бажано було б розширити цей документальний 
матеріал до словника, вмістивши біля кожної статті відповідний фотопортрет учня. 

Варто було б включити джерельний, бібліографічний матеріал до кожної із 
статей словника (тим більше, що в авторському рукописі ця бібліографічна части- 
на досить докладно опрацьована). 

Можливо, доцільно було б авторові видати ілюстровану монографію на вказа- 
ну тему з фотографіями та репродукціями творів учнів. : 

Івсе ж поява видання навіть у теперішньому вигляді є вагомим внеском у 
наукове дослідження такого явища нашої культури, як Мистецька школа О. Нова- 
ківського у Львові. Актуальність пропонованої праці тим більша, що останнім ча- 
сом потреба осмислення уроків та історії національного художнього шкільництва 
стає дедалі нагальнішою. 


Микола МОЗДИР 


Михайло Фіголь. Мистецтво стародавнього Галича -- К.: 
Мистецтво, 1997. --- 224 с. іл. 


Стався небувалий випадок. Майже водночас на небосхилі українського мистецтво- 
знавства з'явилися праці Якима Запаска ,Українська рукописна книга" (1995), 
Дмитра Степовика ,історія ікони" (1996), Володимира Овсійчука , Українське 
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малярство Х--ХУПІ століть. Проблеми кольору" (1996). До помітних явищ нале- 
жить і книга Михайла Фіголя , Мистецтво стародавнього Галича" (1997). Вона дещо 
скромніша за обсягом, але не поступається згаданим дослідженням ні широтою 
охопленого й синтезованого матеріалу, ні вагомістю добутих наукових результатів. 
Заради справедливости відзначимо, що середньовічне мистецтво Галича (архітек- 
тура, скульптура, книжкова мініатюра, керамічні плитки, ювелірні вироби та інше) 
спорадично привертало до себе увагу багатьох українських вчених-мідієвістів. Вони 
працювали над реконструкцією унікальних пам'яток княжої доби, з'ясовували їх 
генезу, стилістичні відмінності, семантику тощо. Найбільший внесок у цій ділянці 
зробили вчені-археологи Ісидор Шараневич, Лев Лаврецький, Ярослав Пастер- 
нак, Вітольд Ауліх, Володимир Баран, Богдан Томенчук та ін. Однак досі у вітчи- 
зняній науці не було комплексного, синтетичного дослідження про мистептво 
Галича ХІЇ--ХТУ ст. 

Жнига відомого художника та історика мистецтва М, Фіголя дуже доречно 
вийшла в світ якраз перед святкуванням 1100-річчя Галича. 

Праця М. Фіголя -- підсумок тривалих польових, архівних і музейних дослі- 
джень. Вона розвиває й уточнює положення, опубліковані у численних статтях 
автора, врешті, заповнює прогалину в українському мистецтвознавстві. 

Структура роботи складається зі вступу, трьох розділів, шістнадцяти підроз- 
ділів і післямови. Перший розділ -- історичний та історіографічний, другий і тре- 
тій висвітлюють родовід галицьких князів, перелік святителів Галицько-Львівської 
архиєпархії, відомості про скарби, знайдені на території Галицького князівства, 
довідки про дослідників стародавнього Галича та інше. 

М. Фіголь одним із перших порушує таку грандіозну дослідницьку тему, рів- 
на якій за обсягом стояла хіба що перед авторами праць про стародавні Київ і 
Чернігів. Автор досліджує головні тенденції розвитку мистецтва Галича ХІП-- 
ХІУ ст. як частини історично зумовленої художньої системи та мистецького 
феномена української середньовічної культури. 

Аналізуючи конкретні пам'ятки давньогалицького зодчества, М. Фіголь дохо- 
дить висновку про те, що унікальність галицької архітектури грунтується на за- 
своєнні давньоруських, візантійських, а також великоморавських та інших 
західноєвропейських будівельних традицій. При цьому він виділяє три етапи роз- 
витку галицької архітектури, що тісно пов'язані з особливостями конструкції та 
оздоблення (С. 118--119), 

Скульптура в Галичі була провідним видом образотворчого мистецтва, віді- 
граючи роль архітектури декору. На підставі аналізу іконографії та стилістики 
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параметри автор простежує в оздобленні рукописної книги, відзначаючи пере- 
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важання плетінчастого, тератологічного орнаментів та появу фігурних зображень. 
Їм притаманне поєднання східних візантійських, романських і локальних народ- 
них рис (С. 174-176). 

М. Фіголь вперше подає докладну типологію виробів кам'яної пластики, знайде- 
них археологами на землях Галича, відзначає частотний ряд поширених тут іко- 
нографічних сюжетів, наголошує на подібності кам'яної пластики і металопластики, 
що, на його думку, не виключало одночасної роботи галицьких майстрів у камені 
та металі. 

Типологічний і художній аналіз творів зроблено у підрозділі , Керамічні плит» 
ки, скло, вироби з кістки, металопластики та художні ремесла в архітектурі". Це 
дало змогу відокремити, наприклад, імпортовані скляні вироби від виготовлених 
у Галичі, До місцевого виробництва М. Фіголь відносить художні предмети з мета- 
лу, передовсім численні типи натільних хрестиків, оздоблених виїмчастою емал- 
лю, як такі, що мають виразні семантичні мотиви, спільні з дохристиянськими 
традиціями (хрестики в колі, хрестики з лунницями тощо). 

Автор дослідження аргументовано й нереконливо спростовує твердження 
деяких учених про імпортне походження металевих ювелірних виробів, зокрема 
бронзового водолія. ,Немає сумніву, що бронзовий водолій виконав галицький май- 
стер, який, переосмисливши західноєвропейські та східні впливи, створив ціл- 
ком оригінальну річ, що не має аналогій" (С. 135). 

- Не все вдалося М. Фіголю викласти однаково переконливо. З об'єктивних при- 
чин, а саме через брак фактологічного матеріалу, на рівні гіпотези прозвучали 
міркування про деякі просторові реконструкції архітектурних пам'яток, мону- 
ментальні розписи, мозаїки тощо. Підрозділи , Металопластика" і Художня об- 
робка металу" з другого і третього розділів логічно було б об'єднати в один підрозділ. 
Правда, автор зробив це у дисертаційному варіанті докторської праці, котра ус- 
пішно була захищена на засіданні спеціалізованої ради при Львівській академії 
мистецтв. " і 

" Загалом учений виконав колосальну роботу, яка стала можливою лише заз 
вдяки його всебічній ерудиції не тільки в джерелознавстві й археології, а також у 
галузі архітектури, образотворчого й декоративно-ужиткового мистецтва. 

Книга М. Фіголя , Мистецтво стародавнього Галича" відкрила перед учени- 
ми новий напрям досліджень. Її наукові результати матимуть теоретичне і 
практичне значення для розв 'язання й інших проблем мистецтвознавства та 
суміжних наук. 


Михайло СТАНКЕВИЧ 


Володимир Александрович. Львівські малярі кінця ХУЇ 
століття. Студії з історії українського мистецтва.- Львів, 
1998.-- Т. 2.-- 198 с. 


На досить скромному тлі наукових праць з історії українського середньовіч- 
ного мистецтва, які вийшли друком 1998 р. особливої уваги заслуговує книжка 
Володимира Александровича "Львівські малярі кінця ХУЇТ століття", що є другою 
з черги у задуманій автором серії Студії з історії українського. мистецтва. У 
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виборі тем студій автор керується поставленим перед собою завданням висвітли- 
ти найважливіші, ключові моменти історії розвитку українського мистецтва, 30- 
крема малярства. Сам підхід до поставленого завдання, визначений терміном 
зСтудії", передбачає акцент на власне науковому розгляді проблеми, який опи- 
рається на аналіз фактологічного матеріалу, а не на вільну, есеїстичну його інтер- 
претацію. 

Книжка є першою українською монографією з історії львівського малярства і 
другою -- з історії мистецтва Львова! Досліджуваний період охоплює 1560--1600 ро- 
ки -- час, коли завершувалась еволюція українського середньовічного мистецт- 
ва, закладалась і починала розвиватись нова мистецька культура з центром у 
Львові, Мистецька ситуація Львова аналізується через призму творчих біографій 
трьох львівських майстрів -- українця Лавріна Пухали (Пухальського), вірмени- 
на Павла Богуша, поляка Войцеха Стефановського?, які, за архівними відомостя- 
ми, вирисовуються провідними митцями того часу. Праця базується, насамперед, 
на ретельному вивченні джерельних матеріалів -- доконечному аспекті дослі- 
дження, якщо збережених пам'яток украй мало. З цього погляду вона являє собою 
найповніший дотепер систематичний виклад архівних матеріалів. Саме система- 
тизація є тим важливим моментом, вихідним для всякої науки, який досі не був 
належно опрацьований, мав фрагментарний характер. Притаманний авторові ме- 
тод скрупульозного вивірення фактів, уведених у науковий обіг раніше, часто 
зобов'язує його до уточнення і верифікації узвичаєних у літературі відомостей. 
Історія досліджень подається вичерпно, з аналізом тлумачення різними авторами 
документальних джерел, нерідко -- з Їх новим насвітленням. 

Вперше життєвий і творчий шлях окремих майстрів розглядається на такому 
широкому тлі західноукраїнської мистецької культури, передусім малярської 
культури Львова. Їхні біографії вписуються" у запропоновану і переконливо ар- 
гументовану періодизацію еволюції львівського малярства ХУЇ ст. що грунтує- 
ться на ,законі одного покоління" з періодом діяльности у межах трьох десятиліть? 

Проповується відмінний від дотеперішніх уявлень погляд на мистецький про- 
цес у львівському малярстві останньої третини ХУЇ ст. як на загалом кризовий 
його етап, пов'язаний із кризою всього пізньосередньовічного релігійного мисте- 
цтва візантійського родоводу та пожвавленням мистецького життя від 1590-х років, 
зорієнтованого вже на іншу культуру -- культуру західної традиції. (Деякі про- 
блеми, що висвітлюються в книжці, зокрема, питання періодизації львівського 
малярства та його характеристики автор порушував в опублікованих раніше пра- 
цях".) 





1 Див. також: Любченко В. Ф. Львівська скульптура ХУЇ--ХУП ст-- К., 1981. 

2 Уперше запропонований тут підхід до студій над спадщиною майстрів львівського 
малярського осередку автор використав: Аіекв5апдагомуєсх М/. 5. АцЕцзіуп Репее! -- 
Імгоуузкі гпаїага роспофйепіа роієкіено 2 ХУЇ чеки // Ргхеріай зувсподпі- ЧМагегама, 
1992/1993.- Т. 2, теза. 1 (5)--- 5. 11--82, Найповніше його продовження див, його ж. Федір 
Сенькович. Життєвий і творчий пілях львівського маляра першої третини ХУП ст, // Львів: 
місто -- суспільство -- культура / За ред. М. Мудрого.- Львів, 1999.-- Т. 3- С. 44--116, 

З Найдокладвіше цю тезу автор обгрунтував у короткому огляді львівського середовища 
українських малярів ХУЇ ст: Александрович В. Основні етапи розвитку українського 
мистецтва до кінця ХУ ст. // ПІ Міжнародний конгрес україністів, Харків, 26--29 
серпня 1996 року (філософія, історія культури, освіта). Доповіді та повідомлення, -- Харків, 
1996.-- С. 149--155. 

4 Длександ рович В. Їконостас П'ятницької церкви у Львові // Львів: Історичні нариси. - 
Львів, 1996; його ж. Львівське середовище українських малярів у ХУТ столітті / Центральна 
і Східна Європа в ХУ--ХУПІ століттях: питання соціально-економічної та політичної 
історії. До 100-річчя від дня народження проф. Дмитра Похилевича,-- Львів, 1998.-- С. 152, 
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Пентральною постаттю львівського малярства другої половини ХУЇ ст. автор 
уважає Лавріна Пухалу?. Його життєвий шлях простежується упродовж чотирьох 
десятиліть. ,Особистий архів" Пухали налічує більш як сто записів і в цьому сенсі 
становить виняток серед усіх відомих ,архівів" тодішніх майстрів не лише Львова, 
а й України загалом. Найбільший розділ у книжці, отже, присвячений саме йому. 
Конкретні пам'ятки з творчої спадщини Пухали не збереглися, і це спонукало 
дослідника до перегляду всього гіпотетично приписуваного маляреві доробку. Тим 
самим автор піднімає великий пласт малярської культури кінця 1560-х -- початку 
1600-х років -- від іконостасу Успенської церкви в Наконечному до П'ятницького 
іконостасу у Львові. Висловлена гіпотеза про авторство Пухали стосовно першого (а 
тим самим і припущення про львівське походження іконостасу), з яким пов'язує- 
ться один із найбільших стилістичних напрямів західноукраїнського іконопису друтої 
половини ХУЇ ст. спростовується походженням цих ікон з околиць, віддалених 
від Львова, та їх стилістичною спорідненістю з групою пам'яток, до яких нале- 
жить , Благовіщення" 1579 р. майстра Федуска зі Самбора. Архівні відомості, які 
віднайшов В. Александрович, доповнюють дотеперішні уявлення про деякі мені! 
провінційні малярські осередки і дають підстави говорити про існування у тому часі 
цілої їх системи у регіоні між Перемишлем і Львовом?. Серед цих осередків був і 
Самбір, з яким і пов'язується створення наконечненського іконостасу. Цей момент 
з'ясування творчої біографії Лавріна Пухали має принципове значення для по- 
дальших досліджень іконопису окресленого стилістичного кола. 

Сумнів щодо участи Лавріна Пухали у створенні деяких приписуваних йому 
їкон П'ятницького іконостасу базується на часовій неузгодженості створення іко- 
ностасу з датою смерти майстра та стилем митця, творчий метод якого склався 

(ще у 1560-х рр. Цей іконостас -- зразок маляретва нової мистецької системи, Її 
поява пов'язана з наступним поколінням львівських малярів. А Пухала, як дово- 
дить автор, -- майстер перехідної доби, його покоління лише підготувало грунт 
для новацій. 

Заслуговує на увагу припущення В. Александровича про найвірогідніше автор- 
ство Пухали стосовно зображення тіла І. Підкови, страченого у Львові 1578 р. 
(відомості про нього подає італійський очевидець Ф. Талдуччі), - - тим самим акцен- 
тується забутий епізод історії світського портрету на львівському грунті. 

Нововиявлені автором документи про особисті стосунки Лавріна Пухали та 
Івана Федорова посилюють аргументи на користь висновку, який уперше запро- 
понував В. Січинський, -- про авторство рисунка гравюри фронтиспіса Львівсько- 
го Апостола 1574 р., що може бути єдиним конкретним прикладом його творчости, 
не потвердженого, однак, ніякими, крім монограми ЛП, писемними відомостями. 

Докладніше вирисовується життєвий шлях Пухали, важливим моментом якого, 
за новознайденими фактами, є перебування майстра на Волині та його служба. в 
одного з найвпливовіших представників княжої еліти -- брацлавського воєводи, 
князя Р. Сангушка, що, як слушно зауважує автор, є доказом раннього визнання: 
таланту Пухали. 

Дослідження багате виявленими в документах епізодами, що доповнюють вже 
відомі факти особистого життя Пухали, поглиблюють його образ як непересічної 





5 Біографію Л. Пухали з впровадженням до неї комплексу нових відомостей уперше 
простежено: Александрович В. Соратник першодрукаря // Жовтень.- 1984.--- Мо 8.- 
С. 97--99. . 

5 Матеріали про мережу малярських осередків між Перемищшлем і Львовом автор 
виклав у доповіді, виголошеній на конференції з проблем історії церковного мистецтва 
Перемиської єпархії в музеї-замку в Ланьцуті у березні 1994 р. 
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Пентральною постаттю львівського малярства другої половини ХУЇ ст. автор 
уважає Лавріна Пухалу?. Його життєвий шлях простежується упродовж чотирьох 
десятиліть. ,Особистий архів" Пухали налічує більш як сто записів і в цьому сенсі 
становить виняток серед усіх відомих ,архівів" тодішніх майстрів не лише Львова, 
а й України загалом. Найбільший розділ у книжці, отже, присвячений саме йому. 
Конкретні пам'ятки з творчої спадщини Пухали не збереглися, і це спонукало 
дослідника до перегляду всього гіпотетично приписуваного маляреві доробку. Тим 
самим автор піднімає великий пласт малярської культури кінця 1560-х -- початку 
1600-х років -- від іконостасу Успенської церкви в Наконечному до П'ятницького 
іконостасу у Львові. Висловлена гіпотеза про авторство Пухали стосовно першого (а 
тим самим і припущення про львівське походження іконостасу), з яким пов'язує- 
ться один із найбільших стилістичних напрямів західноукраїнського іконопису друтої 
половини ХУЇ ст. спростовується походженням цих ікон з околиць, віддалених 
від Львова, та їх стилістичною спорідненістю з групою пам'яток, до яких нале- 
жить , Благовіщення" 1579 р. майстра Федуска зі Самбора. Архівні відомості, які 
віднайшов В. Александрович, доповнюють дотеперішні уявлення про деякі мені! 
провінційні малярські осередки і дають підстави говорити про існування у тому часі 
цілої їх системи у регіоні між Перемишлем і Львовом?. Серед цих осередків був і 
Самбір, з яким і пов'язується створення наконечненського іконостасу. Цей момент 
з'ясування творчої біографії Лавріна Пухали має принципове значення для по- 
дальших досліджень іконопису окресленого стилістичного кола. 

Сумнів щодо участи Лавріна Пухали у створенні деяких приписуваних йому 
їкон П'ятницького іконостасу базується на часовій неузгодженості створення іко- 
ностасу з датою смерти майстра та стилем митця, творчий метод якого склався 

(ще у 1560-х рр. Цей іконостас -- зразок маляретва нової мистецької системи, Її 
поява пов'язана з наступним поколінням львівських малярів. А Пухала, як дово- 
дить автор, -- майстер перехідної доби, його покоління лише підготувало грунт 
для новацій. 

Заслуговує на увагу припущення В. Александровича про найвірогідніше автор- 
ство Пухали стосовно зображення тіла І. Підкови, страченого у Львові 1578 р. 
(відомості про нього подає італійський очевидець Ф. Талдуччі), - - тим самим акцен- 
тується забутий епізод історії світського портрету на львівському грунті. 

Нововиявлені автором документи про особисті стосунки Лавріна Пухали та 
Івана Федорова посилюють аргументи на користь висновку, який уперше запро- 
понував В. Січинський, -- про авторство рисунка гравюри фронтиспіса Львівсько- 
го Апостола 1574 р., що може бути єдиним конкретним прикладом його творчости, 
не потвердженого, однак, ніякими, крім монограми ЛП, писемними відомостями. 

Докладніше вирисовується життєвий шлях Пухали, важливим моментом якого, 
за новознайденими фактами, є перебування майстра на Волині та його служба. в 
одного з найвпливовіших представників княжої еліти -- брацлавського воєводи, 
князя Р. Сангушка, що, як слушно зауважує автор, є доказом раннього визнання: 
таланту Пухали. 

Дослідження багате виявленими в документах епізодами, що доповнюють вже 
відомі факти особистого життя Пухали, поглиблюють його образ як непересічної 





5 Біографію Л. Пухали з впровадженням до неї комплексу нових відомостей уперше 
простежено: Александрович В. Соратник першодрукаря // Жовтень.- 1984.--- Мо 8.- 
С. 97--99. . 

5 Матеріали про мережу малярських осередків між Перемищшлем і Львовом автор 
виклав у доповіді, виголошеній на конференції з проблем історії церковного мистецтва 
Перемиської єпархії в музеї-замку в Ланьцуті у березні 1994 р. 








654 МАРІЯ ГЕЛИТОВИЧ 





січної особистости, активного громадського діяча, учасника братського руху 
боротьби проти національно-релігійних утисків українського населення. 

Із першоджерел цитується чимало колоритних життєвих подробиць, що да- 
ють відчуття атмосфери тогочасного Львова. 

Скромніше представлені , особисті архіви" Павла Богуша та Войцеха Стефа- 
новського, а отже, менше досі висвітлено їхні біографії. В. Александрович акцен- 
тує увагу на особливому становищі обох майстрів на тлі львівського малярського 
середовища: Богуша -- як першого відомого у Львові професійного маляра-вірме- 
нина, Стефановського -- як автора вперше задокументованого світського портре- 
та. Аналіз літератури про П. Богуша у зіставленні з аналізом архівних документів 
дав змогу авторові виявити інколи непереконливу інтерпретацію окремих повідом- 
лень у джерелах. Завдяки віднайденим документам уперше простежено (звісно, 
фрагментарно) творчу діяльність Богуша та з'ясовано окремі епізоди його життя 
упродовж тридцяти п'яти років (1570--1605). Зокрема, автор допускає можли- 
вість Його близьких контактів з львівським малярем А. Пенселем і вказує на Пен- 
селя як на найвірогіднішого вчителя Богуша. У розділі, присвяченому Богушеві, 
львівське малярське середовище здебільшого розглядається через призму відо- 
мостей, пов'язаних з діяльністю цехових майстрів, до яких він належав. Їхні вза- 
ємини нерідко показано у новому, не відомому досі світлі, Окреслюється діапазон 
видів малярських робіт майстра, творчість якого розвивалась в руслі західноєв- 
ропейської мистецької традиції. Крім малярських творів для костелів, зокрема, 
творів монументальних, він працював над виготовленням декорацій до різних уро- 
чистостей. Автор теоретично обгрунтовує причетність П. Богуша до праці в порт- 
ретному жанрі, покликаючись на згадки про епітафії в описі його майстерні. 
Натомість піддається сумніву висловлене свого часу твердження Т. Маньковсько- 
го про діяльність Богуша в книжковій мініатюрі, яке автор сприймає лише як 
припущення, не підтверджене ні документами, ні пам'ятками. 

Факти біографії Павла Богуша у багатьох моментах переплітаються, хоч іне 
безпосередньо, з біографією Войцеха Стефановського, яка так само простежує- 
ться від 1570-х рр. Певною мірою розділи про Богуша і Стефановського доповню- 
ють один одного, даючи картину розвитку львівського середовища малярів 
західноєвропейської традиції перед кінцем ХУ ст. В. Стефановський вирисовує- 
ться як суперник Богуша у професійній кар'єрі. Від середини 70-х років він вико- 
нував малярські замовлення міської влади, відсуваючи від замовлень магістрату 
інших майстрів. Ї лише після передчасної смерти Стефановського - - здогадується 
автор -- Богуш займає його місце свого роду ,першого маляра Львова". 

Критично переглянуті аргументи на користь атрибуції найдавнішого збереже- 
ного світського портрета -- Стефана Баторія -- не підтвердили поширеної доте- 
пер думки про те, що його автор -- Войцех Стефановський". Належно вмотивовані 
заперечення й інших дотеперішніх припущень стосовно творчої спадщини митця, 
що, однак, не збіднює його образу, який, за новими відомостями, окреслюється 
повніше, конкретніше визначається його місце в історії львівського малярства. Ці 
два розділи подають нове насвітлення проблеми малярів західноєвропейської тра- 
диції у Львові наприкінці ХУІ ст. зокрема, малярського цеху. 

»Студії" -- перше монографічне опрацювання творчих біографій віддавна ві- 
домих, проте фрагментарно вивчених найпомітніших малярів Львова ХУІ ст. Цією 
працею започатковано в українському мистецтвознавстві новий підхід досліджен- 





1 Вперше цей погляд обгрунтовано: Александрович В. С. Портретная живопись 
во Львове в последней четверти ХУЇ в. // Памятники культурь. Новье открьтия. Бже- 
годник. 1990.-- Москва, 1992.-- С. 236--238. 
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ня, опертий на джерелознавстві, Уперше введено у науковий обіг увесь комплекс 
джерельних даних до біографії згаданих майстрів. Тим самим зроблено помітний 
внесок у розвиток джерелознавства -- чинника, без якого не можуть обійтися 
дослідники давнього мистецтва і який у багатьох випадках нехтується, здебіль- 
шого через копіткість його опанування. Безперечно, В. Александрович зарекомен- 
дував себе як найсерйозніший фахівець в Україні у цій ділянці. 

Окреслена в ,Студіях" проблематика виходить за межі визначеної теми. До- 
слідження, власне кажучи, належить до узагальнених історико-мистецьких праць. 
У ньому запропоновано цілком новий погляд на ситуацію у львівському малярсь- 
кому середовищі близько зламу століть, що закладає основу глибокого, всебічно- 
го з'ясування питань формування нового львівського малярства ХУІЇ ст. 


Марія ГЕЛИТОВИЧ 


Волинська ікона ХУЇ--ХУПІ ст. Каталог та альбом / 
Під редакцією Сергія Кота.-- Київ; Луцьк: Спадщина, 
1998.--- 102 с.; іл. 


-  Малярська спадщина Волині -- винятково цікавого й самобутнього регіону 
розвитку української мистецької традиції -- досі відома ще дуже мало. Донедавна 
навіть побутувала думка, що вона загинула майже безслідно, за винятком пооди- 
ноких пам'яток. І лише створення у 1980-х рр. трьох колекцій волинського іконопи- 
су в музеях Луцька, Острога та Рівного й п'ять наукових конференцій, присвячених 
вивченню волинської ікони, які у 1994--1998 роках організував Волинський 
краєзнавчий музей в Луцьку, поклали початок докорінній зміні у поглядах на 
спадщину волинської малярської школи, які вилилися у її фактичне відкриття. 

Головною проблемою студій над спадщиною давнього волинського малярства 
виступає те, що досі в науковий обіг впроваджено лише поодинокі Її пам'ятки. Тому 
помітною подією стала поява у травні 1998 р. альбому-каталогу волинської ікони 
ХУЇ1--ХУПІ ст.з експозиції Музею волинської ікони Волинського краєзнавчого 
музею в Луцьку. Це не лише перша презентація частини найбільшої колекції давнього 
волинського малярства, а й перше видання, яке так повно, хоч і на матеріалі 
однієї колекції, демонструє малярську спадщину волинського регіону. 

Формування колекції луцького музею волинської школи іконопису припадає 
головно на 1981--1986 роки. Натхненником пошукової роботи луцьких науковців 
був Павло Жолтовський (1904--1986). Гідним завершенням проведених пошуків, 
реставрації (поки що лише незначної частини збірки) та наукового опрацювання 
пам'яток стало відкриття 26 серпня 1993 р. у Луцьку Музею волинської ікони як 
окремого відділу Волинського краєзнавчого музею. 

Луцька збірка волинського іконопису має насамперед зразки малярства хУп-- 
ХУПІ ст. (в колекції зберігається дві ікони , Спаса у славі" ХУЇ ст., цікавіша з них 
не реставрована, в альбомі відтворено фрагмент -- лик під частковим записом). 
Нечисленність ранніх ікон у збірці не повинна дивувати -- на території Волині 
досі зафіксовано лише трохи більше як три десятки ікон з-перед початку ХІІ ст., 
і переважна їх більшість збереглася на території Рівненщини. Таким чином, луць- 
ка колекція відтворює картину розвитку релігійної малярської культури на тери- 
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джерельних даних до біографії згаданих майстрів. Тим самим зроблено помітний 
внесок у розвиток джерелознавства -- чинника, без якого не можуть обійтися 
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го з'ясування питань формування нового львівського малярства ХУІЇ ст. 


Марія ГЕЛИТОВИЧ 


Волинська ікона ХУЇ--ХУПІ ст. Каталог та альбом / 
Під редакцією Сергія Кота.-- Київ; Луцьк: Спадщина, 
1998.--- 102 с.; іл. 
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Головною проблемою студій над спадщиною давнього волинського малярства 
виступає те, що досі в науковий обіг впроваджено лише поодинокі Її пам'ятки. Тому 
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однієї колекції, демонструє малярську спадщину волинського регіону. 
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був Павло Жолтовський (1904--1986). Гідним завершенням проведених пошуків, 
реставрації (поки що лише незначної частини збірки) та наукового опрацювання 
пам'яток стало відкриття 26 серпня 1993 р. у Луцьку Музею волинської ікони як 
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торії нинішньої Волинської области насамперед у ХУП--ХУПІ ст. -- у період 
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ї Питання про київські зв'язки волинського малярства на прикладі широкого кола пам'яток 
кінця ХУП -- першої половини ХУПІ ст. поставлено: Александрович В. Малярське 
середовище Луцька та навколишніх монастирів біля перелому ХУП--ХУПІ ст. // Волинська 
ікона: питання історії вивчення, дослідження та реставрації. Тези та матеріали наукової 
конференції, присвяченої 90-річчю П. М. Жолтовського, 23--24 листопада 1994 року. - 
Луцьк, 1994.-- С. 13--15. Найдокладніше його розглянуто у зв'язку з творчістю Йова 
Кондзелевича: Александрович В. ,Легенда Йова Кондзелевича", Вступ до студій над 
творчістю майстра на Волині // Волинська ікона: питання історії вивчення, дослідження 
та реставрації. Доповіді та повідомлення ТУ наукової конференції, м. Луцьк, 17--18 грудня 
1997 року.-- Луцьк, 1997.-- С. 6-23. 

2 Проблему малярських осередків Волині найдетальніше розглянуто: Александро- 
вич В. Малярі та мережа малярських осередків Волині ХУЇ століття // Волинська ікона: 
питання історії, вивчення, дослідження та реставрації. Тези та матеріали ПІ Всеукраїнської 
наукової конференції, м. Луцьк, 12--13 грудня 1996 року-- Луцьк, 1996-- С. 5--13; йо- 
го ж. Словник малярів Волині ХУІ--ХУМІЇ століть // Волинська ікона: питання історії 
вивчення, дослідження та реставрації. Науковий збірник. Матеріали У наукової конференції, 
м. Луцьк, 27--28 серпня 1998 року.-- Луцьк, 1998.-- С. 45--68. 
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налу, насамперед власне у макетуванні. Вади останнього впадають у вічі вже на 
титулі, де на тлі щедрого золота губиться мініатюрна репродукція голови камінь- 
каширського Спаса -- шедевру, який прикрасив би палітурку не лише альбому, 
а й історії українського мистецтва. Так само не зрозуміло, для чого до професійно 
написаного вступу (до речі, першого огляду волинського іконопису) додано якийсь 
уривок ,апокрифічного" тексту з претензією в двох словах пояснити, як малює- 
ться ікона. Як видається, не зовсім вдало вибрано шрифт та макет каталогу - - тут 
у літературі вже склалася своя традиція, й шкода, що видавці не вважали за 
потрібне ознайомитись з нею і скористатися з її здобутків. Надто нав'язливо пре- 
зентується й авторський , іконостас" в кінці альбому. А кольорове фото музейного 
колективу та ще й на тлі царських врат і в зіставленні з фрагментом нереставро- 
ваної ікони Спаса ХУЇ ст. -- явний несмак, якому не місце у такому виданні. 

Загалом же, тим більше в ситуації останніх літ розвитку історико-мистецьких 
досліджень в Україні, луцькому альбомові немає ціни. Він не тільки остаточно 
утверджує факт відкриття великої малярської традиції Волині, вперше презен- 
туючи її на загалом належному рівні, а й здатний послужити одним із важливих 
стимулів продовження та дальшої активізації досліджень над малярською спад- 
шщиною волинського регіону, вивчення якої лише розпочинається. 


Ігор ЛИЛЬО 


Попа КаграсКа. АЇит угузіаму зЇкопа каграєїкає му 

Рагіи Еіпоєтаїісгпут уу Запоки / Тек5бу пацкоме " Чеггу 
СтаіуКкомзкі, Вотиа!д Стадзіеїа, Апагаеї Бастеркоуувкі. о 
Запок, 1998.-- 192 5.; 1. 


Успіхи польських дослідників у вивченні спадщини іконопису, збереженої на 
території південно-східних та східних районів Республіки Польщі -- теренах істо- 
ричних Перемиської та Холмсько-Белзької єпархій, загальновідомі. За останні 
чверть століття опубліковано цілий ряд каталогів, каталогів виставок, альбомів, 
десятки статей!, Суттєвим поповненням цього обширного переліку покликане ста- 
ти найновіше повне видання ще однієї колекції - - Музею народного будівництва у 
Сяноку. 

Збірка сяноцького єкансену у своїй найдавнішій частині відома в Україні з 
пам'яток, що прикрасили київський альбом українського середньовічного іконо- 
пису 1976 р. Восени 1998 р. музей вперше виставив майже всю колекцію. У Її 
складі двадцять три ікони ХУ--ХУТ ст. а переважають пам'ятки ХУП--ХУЦІ ст, 
виставлено також зразки релігійного малярства ХІХ -- початку ХХ ст. До від- 
криття виставки видано альбом з відтвореннями у кольорі всіх експонованих па- 
м'яток, що робить його унікальним навіть у багатій польській літературі. До видання 


. 1 Досить повний, хоч і не вичерпний підбір відповідної літератури з-перед 1995 р. див.: 
КгиКк М. Зап радай пай хасродпіогизкіт таїагеім ет ікопомута ХУ--ХУМІ уліеки // 
Забика Кгезбуу м'єсподпісі. Маїегіаїу 5езії пацкоме). Кгакбу, та) 1994 / Рой гедаксіа 
Дапа К. Озігоуєкіево-- Кгакбу, 1995.- 5. 45--55. 

2 Логвин Г. Міляєва Л. Свєенціцька В. Український середньовічний живопис. - 
Кк, 1976-- Іл. І, БУ, ГМІ, МП, ХНИ, РХІУ. - 
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складі двадцять три ікони ХУ--ХУТ ст. а переважають пам'ятки ХУП--ХУЦІ ст, 
виставлено також зразки релігійного малярства ХІХ -- початку ХХ ст. До від- 
криття виставки видано альбом з відтвореннями у кольорі всіх експонованих па- 
м'яток, що робить його унікальним навіть у багатій польській літературі. До видання 


. 1 Досить повний, хоч і не вичерпний підбір відповідної літератури з-перед 1995 р. див.: 
КгиКк М. Зап радай пай хасродпіогизкіт таїагеім ет ікопомута ХУ--ХУМІ уліеки // 
Забика Кгезбуу м'єсподпісі. Маїегіаїу 5езії пацкоме). Кгакбу, та) 1994 / Рой гедаксіа 
Дапа К. Озігоуєкіево-- Кгакбу, 1995.- 5. 45--55. 

2 Логвин Г. Міляєва Л. Свєенціцька В. Український середньовічний живопис. - 
Кк, 1976-- Іл. І, БУ, ГМІ, МП, ХНИ, РХІУ. - 
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видання входять три ,наукові тексти" (С. 5--28), власне альбом (203 ілюстрації) 
колекції (С.33--156), короткий каталог (С. 157--188), словник термінів (С. 189-- 
190) та бібліографія (С. 191). 

Нове видання не можна не вітати, проте навіть побіжний огляд показує, що 
на його сторінках знайшли місце цілий ряд фактів та погляди, які потребують 
уточнень, критичної перевірки і верифікації. Не претендуючи на ущемлення пра- 
ва авторів на власні погляди та інтерпретації, не можна не зазначити, що, не 
бракує у рецензованій праці міркувань і висловлювань, з наукового погляду не 
зрозумілих. 

Почнімо з бібліографії. Її вибір має певні довільності, внаслідок чого опущено 
позиції, для сяноцької збірки справді важливі. Зокрема, важко зрозуміти брак у 
переліку літератури згадуваного київського альбому українських ікон, у якому, 
як зазначалося, репродуковано декілька найстаріших пам'яток збірки, чи одино- 
кої спеціальної статті Р. Біскупського про музейну ікону »Моління"З, Ряд позицій 
бібліографії передано довільно (перша із статей Р. Біскупського, перша з моногра- 
фій М. Гембаровича). Навіть при виданій у музейному збірнику статті Р. І жондзелі 
не вказано тому. Не обійшося і без курйозу: у назві статті Т. Маньковського та 
журналу, в якому вона була опублікована, насправді фігурує не червінська зем- 
ля у Польщі, а земля червенська -- Червона Русь. 

Низка фактичних неточностей виступає у термінологічному словнику. Окрес- 
лення Архиєрея (Великого Архиєрея) прислуговувало Христу не лише у старо- 
християнській літературі, а й в іконографії ХУП--ХУЇИ ст, на що, зокрема, 
вказують музейні ікони (Мо 86, 176, 193). Коментар до останньої позиції ствер- 
джує, що ця тема розроблена лише у ХІХ ст. Єпитрахиль носять не лише влади- 
ки, а й священики. У східнохристиянській іконографії знаряддя страстей не 
обов'язкові в іконографії Уготованого престолу (Етимасії). При окресленні Манди- 
ліону (Нерукотворного образу) не вказано його походження як відбитку лику 
Христа, що зробив Він сам. При окресленні іконографії Платитери не зазначено, 
що вона передавала ідею втілення; зображення Христа у диску в ній не було 
обов'язковим -- Його немає на музейних іконах (Ме 37, 162). Сакнос носять лише 
представники найвищої церковної ієрархії, починаючи від архиєпископа (єписко- 
пам та архимандритам він не належить). Ставропігія стосується не лише монасти- 
рів, а й братств, і означає підпорядкування патріархові, а не також синодові 
єпископів. Термін ,тіара" належить виключно до корони пап і не застосовується у 
православній церкві (пор. М» 14). Клейма -- це не мальовані чи різьблені чотири- 
сторонні поля, виділені обрамленням з ікони, а поля з додатковими зображення- 
ми по краях головного, найчастіше -- в житійних іконах. Мафорій у православній 
традиції не мав каптура і не прислуговував ченцям -- це жіночий плащ і -- най- 
частіше -- у Богородиці. Перелік недоречностей можна продовжити, проте і наве- 
дені приклади засвідчують дуже , своєрідне" розуміння багатьох понять церковної 
термінології. " 

Неточності чи очевидні помилки трапляються і в каталожній частині. Вже 
традиційною недоречністю є окреслення Богородиці Одигітрії у зв'язку з дорогою 
(М 1) - - насправді вона несе ідею втілення, тому мова може бути лише про Про- 
відницю на шляхах до Христа, як це вказано далі (Мо 39). Цілком безпідставний 
характер має версія походження подвійної святкової ікони , Благовіщення / В'їзд 
до Єрусалима" як фрагменту крила диптиху (Мо 3; пор. с. 15). Помилковим є 
твердження про появу молінь в іконостасах лише ХІПІ ст. -- житіє святого 


З Візкирзкі В, Пеезів є Раєзтомгеі -- ргбра фабомапіа // Мабегіаїу Мигхеціа Бидому- 
пісбуа Гийомево у Запоки (далі -- ММВІ)-- Запок, 1985-- М 28-- 8. 76--88. 
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Алімція Печерського віднотовує пентаморфон у Києві вже для зламу ХІ-- 
ХІ ст. , Спас нерукотворний" 1664 р. з церкви святих Кузьми і Дем'яна в Крамп- 
ній навряд чи справедливо розглядати як прояв західного впливу на іконопис -- 
скоріше, це праця провінційного майстра латинської традиції. Помилковим є твер- 
дження про пізню (ХУ ст. появу в регіоні іконографії Богородиці, відомої у 
давнішій літературі як Елеуса (М» 33), - - збереглося три такі ікони з-перед ХУП ст. 
-- ХУ ст. з церкви святого Миколая у Стороневичах біля Перемишля (Музей 
народної архітектури і побуту у Львові)? та дві пізніші -- з церков святого Мико- 
лая в Тур'ї? і Різдва Богородиці у Лісковатому! (обидві -- Національний музей у 
Львові, далі - - НМЛ). Застарілим є тлумачення іконографії , Покрову Богородиці" 
як видіння Андрія Юродивого -- насправді вона присвячена прославленню Бого- 
родиці Заступниці?. Ряду уточнень вимагає коментар до іконографії святих Анто- 
нія і Феодосія Печерських. Київський монастир дістав назву Печерського не від 
того, що ,/апізі руїї уусгебліеі му ріесзагае", а від комплексу печер, які входять до 
нього. Феодосій Печерський ніяк не може бути творцем уставу унійних василіян- 
ських монастирів. Дарма приписано київським святим в улюцькому іконостасі ідею 
потвердження унії, і, звичайно, марно віддавати василіянам визнання обох свя- 
тих своїми патронами й впровадження їх до іконостасів. Василіяни спиралися на 
латинську, а не на київську традицію, а в програмах іконостасів святі Антоній та 
феодосій Печерські засвідчені щонайпізніше для початку ХУЇ ст. в моліннях? С. 
Не відповідає дійсності твердження (Ме 126) про популярність зображень Бога 
Отця у ХУ1--ХУПІ ст. з введенням до іконостасів композицій , Новозавітна Трій- 

З (рос. ,Отечество") - - такі не відомі, а самостійні зображення Бога Отця поши- 
рилися лише у ХУІЇ ст. за умов латинізації. З фактичних помилок треба вказати 
на визначення як зображення святого Григорія однієї з декількох музейних ікон 
святого Миколая традиції віленської гравюри ,Святий Іван Золотоустий" Івана 
Щирського 1682 р. Музейне зображення святого Йосафата (М» 203) є реплікою 
відомої ікони львівського маляра Модеста Сосенка. 

Численні неточності вказують на плутання в основоположних поняттях. Не 
можна не вказати й на неузгодженість в інтерпретації тем у позиціях, які опра- 
цьовували Р. Ї жондзеля та А. Щепковський. 

Ряду пам'яток запропоновано необгрунтоване датування. Так, традиційно да- 
тована зламом ХУ--ХУЇ ст. подвійна празникова ікона віднесена до ХУ ст, хоч 
надежить радше вже до наступного століття, як | Моління з церкви Собору Бого- 


4 Аб рамович Д. Києво-печерський патерик (вступ, текст, примітки)-- К., 1931-- 
С.176--177. 

З Шамардина Н. В. Умиление из Стороневичей (к вопросу о перемьцильской піколе 
иконописи) // Памятники культурьї Новье открьтия. Ежегодник 1990-- Москва, 1992- 
С. 225--234. 

5 Свен ціцкий-Святицький Н. Ікони Галицької України ХУ--ХУЇ віків-- Львів, 
1929.-- Табл. 194, М» 204. 

1 Свєнціцька В. Ї Українське станкове малярство ХІУ--ХУТ ст. і традиції візантій- 
ського мистецтва // Українське мистецтво у міжнародних зв'язках. Дожовтневий період- 
Кк. 1983 (ненумерована репродукція в блоку ілюстрацій на с. 32). 

З Александрович В. Старокиївський культ Богородиці Заступниці й становлення 
іконографії Покрову Богородиці // Медіаєуаїа цсгаїпіса: ментальність та історія ідей -- 
К., 1994.-- 7. 3- С.47--67; його ж. Иконография древнейшей украйнской иконьт Покрова 
Вогоматери // Вухапіповіауіса.-- Ргава, 1998--- Т. ДТІХ, Іаєс. 1.-- Є. 125--135. 

9 Візкирзкі В, Деебі5 па іедпуг родоргазій- ху ппаїагвіміе Їкопомугт ХУ і 1 ріегуувае) 
роїюому ХУМІ міеки // ММВІ-- бапок, 1985.-- М 28-- 5. 107. 

10 Степовик Д. В. Їван Щирський-- К., 1988.-- С. 417. 
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родиці в Пашовій. Не можна погодитись з датуванням ХУЇ ст. житійної ікони свя- 
тої Параскеви Тирновської з церкви у Крампній та тронного Пантократора з цер- 
кви святої великомучениці Параскеви у Маляві, виконаних цілком в традиціях 
другої половини ХУ ст. Думаємо, що невиправданим є датування тільки ХУЇ ст. 
, Богородиці" з церкви апостолів Петра і Павла у Нагорянах, як і близьких до неї 
ікон з костелу в Рудках (місцезнаходження невідоме) та з церков святої Параске- 
ви у Панишах (Історичний музей у Сяноку) і Берегах-Долішніх (НМЛ), -- вона 
навряд чи може бути набагато молодшою за ті, що з'явилися на зламі століть. 
Невиправданим є прийняте датування пам'яток в межах століття: не кажучи 
про пізніші часи, навіть для ХУ--ХУЇ ст. можна пропонувати докладніші часові 
рамки. 

Вступні наукові тексти фактично не є впровадженням у збірку як комплекс 
пам'яток малярства з певної території, що засвідчує його розвиток упродовж п'я- 
ти століть. Такі тексти, здається, приречені бути викладами з історії та історії 
мистецтва, хоч, як показує досвід, -- річ це досить ,небезпечна". 

»Слово про історію" директора музею Є. Чайковського у другому абзаці згадує 
похід святого Володимира Великого ,ку ляхом" 981 р.,іак віобі харіє му Іаборізіе 
Ргамду Визкіеї 1 Окреслення загальновідомого джерела не може не дивувати, 
як і дальнійй вибір подаваних фактів. Автор явно не мав наміру звертатися до 
історії Галицько-Волинського князівства, поширення церковної і релігійної мис- 
тецької традиції київського родоводу. У тексті акцентується насамперед угорсь- 
кий момент, наплив населення на терени пограниччя та волоський елемент, Й 
історія стає виключно історією волоської колонізації. У ній не знайшлося місця 
хоча б для згадки про перемиську владичу катедру, якій підлягала навіть части- 
на території нинішньої Словаччини та Закарпаття, розвиток парафіяльної ме- 
режі, Немає і натяку на міські осередки та їх роль у поширенні релігійної мистецької 
культури в гірських теренах розселення сільського люду. Навіть роль польського 
елементу на відповідних теренах не виділяється, за винятком хіба що більші ніж 
дискусійного твердження про рівні позиції Деркви і Костелу в Польщі від середи» 
ни ХІУ ст. (С. 5). Запропонована ,історія" -- тільки дуже своєрідно скомпоновані 
витяги із значно ширшого історичного процесу. Саме на такій основі й тільки у 
такому контексті трактується далі іконопис регіону. Директор-, рошузіодамса? 
дав щодо цього цілком конкретні настанови: , СегКуле ридоулаї ІоКаїпі таібігомтіе., 
Мабошіазі їКкопу |...) паїедаїо вргомгадтає". Ї хоч сільських громад, цілком очевидно, 
ніколи не стало б на спровадження їх за сотні кілометрів й історія світового мис- 
тецтва не знає випадку, коли обширний регіон століттями забезпечував такі по- 
треби виключно ,за тридев'ять земель", автор переконаний: , паізіагвгусі ргасомті 
тпаїагвїма ікопоугево іглера згикаб му кгеви Киїбигу Бігапіуйзківї. Муїомогу їусі 
ргасомті досіегаїу паргабд па Блаб, а робега -- му 2мміажКи 2 озадлісіугега угоїо8кіт 
- до Кгаїп Каграскісії", Звичайно, у контексті так поданого ,феномена волоської 
колонізації" нічого іншого, крім волоського імпорту, серед ікон, збережених на 
зпереповнених" волохами теренах, бути не може. 

Під цим ,пресом історії" ікони поділено на православні (до кінця ХУТ ст.) та 
поунійні, і таким чином просто зліквідовано проблему тривалого, до кінця ХІІ ст, 
невизнання унії й цілком очевидного продовження православної мистецької тра- 
диції. Розглядаючи православну ікону, Р. Г жондзеля констатує: , Даспомгате ікопу 
2 ХУ удіеки росподза муїасяпіе ге музі, закіаЧапусії па ргаміе угоїовкіта", знаходя- 
чи ,типово волоські" форми (С. 14) навіть у церквах (чого не побачив ніхто з істо- 
риків дерев'яного церковного будівництва), хоч у самій Волощині дерев'яна 
церковна архітектура невідома. Тому й тутешні малярі -- від першого виділеного 
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автора комплексу ікон з церкви святого Дмитра у ЖЖогатині (, Бу! ргамудородобпіе 
ієйпука 2 уліеїа таїагау ргасціасусі. у плокіамувкісі і мгоїовкісї попабіегасі Є) --- 
теж виключно молдавани і волохи (С. 15), З подальшого випливає, що ніяких інших 
майстрів, крім як з Сучави, де були митрополія ,д4о 1539 гоКки гбуупіє? да Визі 
Наїсків)" П), бути не могло, Захопившись конспективним викладом пізньої (ХУ ст.) 
історії молдавського релігійного малярства, авторка навіть Феофана Грека епро- 
вадила до Московії через... Молдавію. Лише елементи проросійських настроїв 
знайшли собі місце у цьому ,молдавському потопі", але тільки як епізод про вплив 
на Молдавію || та територію Польщі (!) рішень Стоглавого собору 1551 р. в Москві 
(як виявляється, - - ,біедгібіе вому Ковсіоїа Ргауовіампево ро прадКи Віхапсіцтав 
1 (С. 15-16). . - 

- Показова ,метода" реалізована і в пропозиції реконструкції іконостасу, яка 
черговий раз нехтує усю східнохристиянську традицію. За Р. Гжондзелею, він 
має неймовірно розбудовану праву сторону через обов'язкове вміщення праворуч 
від ікони Христа (її могло замінювати , Преображення" |) ікони архантела Миха- 
їла (|, якого, правдоподібно, ,Ссха8ето хазіетарціе бу. Зегау і б. Дутіїг", й лише 
тоді -- храмового образу. У викладі авторки найпоширенішу четверту ікону намі- 
сного ряду іконостасу -- ,Святого Миколая" -- могла заступати свята Параскева 
Тирновська (!71, намісну , Богородицю Одигітрію" -- ,Поклін волхвів" (17), а ,Ар- 
хавгела Михаїла", якщо він був храмовою іконою, -- ,Преображення", , Схо- 
дження в ад", ,Святий Василій Великий" або ж , Свята великомучениця Параскева" 
(С. 14---15), Цей цілковитий сумбур випливає тільки з частково реалізованого на 
виставці намагання втиснути всі ікони колекції в один ансамбль. На легкість опе- 
рування основоположними поняттями теологічної та іконографічної традиції вка- 
зує й твердження про перенесення апостольського ряду до намісної ікони 
Богородиці Одигітрії (С.15), за яким стоїть нез'ясоване досі явище, засвідчене 
лише трьома відомими іконами. За авторкою, власне апостоли мали демонструва- 
ти первісний варіант іконографії й лише У ХУІ ст. їх нібито мали замінити проро- 
ки (С, 16). При такій цілковитій , гуманістичній анархії" у поводженні з історичними 
фактами, теологічною та іконографічною традицією, пам'ятками, звичайно, не 
може бути мови ні про яку наукову критику викладеного. 

Огляд пам'яток ХУП--ХХ ст. професійніший і більше відповідає завданням 
вступного тексту до альбому. ,ЇКопа роцпіїпа? у баченні А.Щепковського виступає 
як наслідок унії, але, не лише церковної Берестейської, а й Люблінської, що ра- 
зом лу івїоїпу зро5бр задесудомаїу о спагаКбегге заїцкі Кобсіоїа музсподлівро ху Роізсе", 
На молдавський момент немає і натяку, оскільки ,рггургаїа па зе екерапсіа (зіс!) 
кийигу роізківі, піоваса па Вів догобек ,гіоїево мієкцє, роїзкієво гепезапви". Як 
виявляється, тільки ,х роуузіапівт помлеро, вгеско-Катїоїїсківро Кобсіоїа пазіаріїо 
шпіегаїедніепіе зіс тівізсоугеро шаїагзіма їкопоугеро од ігадусії Бізапіуйзківі. Пкопа 
зіаїа зів мууїжогеті 52їлКі Іокаїпе|", У Х МІ ст. хароїглебоматіе па ікопу ЄууаНоуупіе 
умагозіо со ргамудородоїоіє Буіо Копзекугепсіа ром'вїапліа поугево Кобсіоіа.. Ікопозіає 
ХУП-міесту млуда|е зів руб Копзекугепсіа ромивіаліа помево, єгеско-Каіоїсківно 
уууапапіа" (С. 18, 19). З цих цитат однозначно випливає, що акцентується лише 
унійний аспект, до якого притягається уся сукупність багатопланових явищ мис- 
тецької культури й видається за виключний результат унії, хоч і визнається не- 
можливість визначення православного чи уніатського характеру ікони (С. 17). З таким 
підходом автор не міг побачити, що виведена у його візії , благодатна заміна" озна- 
чала насправді неухильне перетворення іконопису у явище глибоко провінційне. 

Так мається справа з конкретними фактами. На жаль, перше, що показує 
альбом, - надумані проблеми наукового опрацювання матеріалу. Виразно впадає 
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у вічі наполегливе намагання чогось не сказати, через яке його творці витворили 
для себе дивну резервацію, практично позбавлену усього комплексу природних 
взаємозв'язків, -- невід'ємної складової мистецького процесу. Тому навіть там, де 
присутнє звернення до проблем мистецьких контактів, позбавлені власного конк- 
ретного історичного контексту, вони виступають радше в анекдотичному трак- 
туванні, як ,роль Сучави" чи ,московських впливів". Зрештою, ідея ,резервації" 
неминуче виплаває з визначального для авторів погляду на спадщину місцевого 
іконопису як ,ікону карнатську". Витворений у краківському середовищі з почат- 
ком 70-х рр. сам термін автоматично передбачає виключення з кола дослідження 
цілого комплексу понять і явищ реального історичного процесу. Не прийнято се- 
ред поборників ,ікопу Каграскіев)" згадувати, що східне християнство на тутешніх 
теренах -- київської традиції. При визнанні, що вони ,і42 од ХІ млеки родіераїу 
зігикішгоп сегікулі ргауговіамтеі" (С. 5) цілеспрямовано свідомо замовчується, що 
це -- київська церква. Навряд чи ситуація потребує коментарів.. Це намагання 
вперто ,недобачити" історичні корені місцевої релігійної мистецької культури по- 
диктувало цілковите ігнорування кількавікового історичного процесу, органічне 
продовження якого демонструють публіковані пам'ятки. Наслідком стало витво- 
рення у відповідно налаштованих головах враження пустки, ретельно заповнюва- 
ної спочатку ,молдавським", а згодом -- унійним впливами... 

При таких вихідних позиціях не може бути мови про студії пам'яток і виве- 
дення з них об'єктивних закономірностей розвитку історично-мистецького проце- 
су. Їх замінює відоме демонстрування власної ,великопанськости" серед назавжди 
диких тубільців з неодмінною приправою завідомо міфічної , цивілізаційної місії" 
(хай навіть молдавської). Результатом є ,історія, якої не могло бути", але котра 
комусь надто до вподоби. Чергове прикре непорозуміння з чималих зусиль і за- 
траченої праці? Але чи тільки? Чи свідома позиція, яка неухильно веде до тако- 
го результату, може бути окреслена тільки таким чином? 


Володимир СТЕФАНОВИЧ 


СПИСОК ІЛЮСТРАЦІЙ 


До статті В. Жишковича 


і 


2. 


3. 


4 


Дмитро Солунський. Кам'яна іконка. Київська школа. Кінець ХІЇ -- початок 
ХПІст. Кам'янець-Подільський музей-заповідник. 

Симеон Стовпник і Ставрокій. Кам'яна іконка. Київська школа. Кінець ХІЇ -- 
початок ХПІ ст. Археологічний кабінет Московського державного університе- 
ту. 

Борис і Гліб, Кам'яна іконка. Київська школа. Кінець ХП -- початок ХПІ ст. Ря- 
занський історико-архітектурний музей-заповідник. 

Богородиця Одигітрія. Кам'яна іконка. Галич. Друга половина хи -- початок 
ХІМ ст. Івано-Франківський краєзнавчий музей. 


До статті В.Овсійчука 


5. 


6. 


10. 


11. 


12. 


13. 


Богородиця Толзька (Перша). Близько 1314 р. Дошка, темпера. Ярославський 


художній музей. 
Богородиця Толзька тронна. Близько 1327 р. Дошка, темпера. Москва. Дер- 


жавна Третьяковська галерея. 


. Голови Богородиці та дитяти. Фрагмент ікони Богородиці Толзької тронної. Бли- 


зько 1327 р. Москва. Державна Третьяковська галерея. 


. Спас. Перша половина ХІУ ст. Дошка, темпера. Московський Благовіщенський 


собор. 


. Богородиця Петрівська. ХІМ ст. Дошка, темпера. Москва. Державна Третьяков- 


ська галерея. 
Св. Борис і Гліб. ХІМ ст. Дошка, темпера. Санкт-Петербург. Державний росій- 


ський музей. 
Св. Борис і Гліб із житієм. Друга чверть ХІУ ст. Дошка, темпера. Москва. Дер- 


жавна Третьяковська галерея. 
Св. Борис і Гліб на конях. Середина ХІУ ст. Дошка, темпера. Москва. Державна 


Третьяковська галерея. 
Св. Миколай з житієм. Друга чверть ХІМ (7) ст. Дошка, темпера. Москва. Дер- 


жавна Третьяковська талерея. 


До статті В. Александровича 


1. 


15. 


16. 


17. 


18. 


Богородиця Одигітрія з Дорогобужа. Остання третина ХПІ ст. Дошка, темпе- 
ра. Рівненський краєзнавчий музей. 

Архангел Михаїл. Перша половина ХІУ ст. Дошка, темпера. Національний 
музей у Львові. | 

Архангел Гавриїл. Перша половина ХІУ ст. Дошка, темтера.. Національний 
музей у Львові. 

Архангел Гавриїл. Фрагмент ікони , Благовіщення", Початок ХІУ ст. Дерква 
Богородиці (св.Климента) в Охріді, Сербія. 

Архангел. Фрагмент фрески. 1320-ті роки. Церква митрополії у Серрах. 


До статті Т. Кари-Васильєвої 


19. 


Пелена ,Різдво Богородиці", 1682 р. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,У 
трикріп", обличчя шиті ,по контуру" на саєті. Майстерні Києво-Вознесен- 
ського монастиря. Києво-Печерська лавра. 
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20. 


21. 


22. 


23. 


24. 


25. 


26. 


27. 


28. 


29. 


30. 


31. 


Фелон , Собор архангела Михаїла". ХУШІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, 
»У прикріп", ,шов" по мотузці, обличчя шиті ,по контуру" на саєті. Май- 
стерні Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська лавра. 

Єпитрахиль. Фрагмент. Початок ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, 
зда картою", обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Ки- 
єво-Печерська лавра. 

фФелон ,Зішестя Святого Духа". 1726 р. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за 
картою", обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Києво- 
Печерська лавра. 

Опліччя фелона , Вінчання Богоматері". 1764 р. Оксамит, золоті та срібні 
нитки, ,за картою", обличчя й фігури мальовані. Майстерні Києво-Флорів- 
ського монастиря. Києво-Печерська лавра. 

Благовіщення. Фрагмент фелона ,ІПреображення". Середина ХУПІ ст. Окса- 
мит, золоті та срібні нитки, ,за картою", обличчя мальовані. Майстерні 
Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська лавра. 

Фелон , Тайна вечеря". 1773 р. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за картою", 
обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська 
лавра. 

їгуменя Олена (7). Фрагмент фелона ,Св. Володимир та Ольга", Оксамит, золоті 
та срібні нитки, ,за картою", обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівсь- 
кого монастиря. Києво-Печерська лавра. 

Черниця Піора Глібова. Фрагмент фелона ,Життєдайне джерело", 1753 р. Ок- 
самит, золоті та срібні нитки, ,за картою", обличчя мальовані. Майстерні 
Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська лавра. 

Фелон. Фрагмент. Друга половина ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, 
»за картою", обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Ки- 
єво-Печерська лавра. 

Фелон. Фрагмент. Кінець ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за 
картою", обличчя мальовані. Майстерні Ніжинського Введенського монастиря. 
Чернігівський історичний музей. 

Палиця ,Св. Афанасій". Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за картою", 
обличчя мальовані. Майстерні Києво-Флорівського монастиря. Києво-Печерська 
лавра. 

Палиця ,Преображення". ХУПІ ст. Оксамит, золоті та срібні нитки, ,за 
картою", обличчя мальовані. Новгород-Сіверський Спасопреображенський 
монастир. Чернігівський історичний музей. 


До статті В. Делюги 


32. 
33. 
34. 
35. 
36. 
37. 
38. 
99. 
40. 
41 


Увірення апостола Фоми. Постилла. 1557 р. Краків (Ме 1). 
Увірення апостола Фоми. Євангеліє. 1636 р. Львів (Мо 2). 

Петер де Йоде. Прибивання до хреста (Ма 3). 

Прибивання до хреста. Львів. Каплиця Боїмів (Мо 4), 

Адріан Колларт. Прибивання до хреста (Ме 5), 

С. а Больсферт. Св. Катерина (М» 6). 

Св. Катерина. Національний музей у Варшаві (Ме 7). 

Київський майстер. Втеча до Єгипту (М 8). 

Корнеліс Галле. Втеча до Єгипту (Мо 9). 

Христос Виноградар. Київ. Національний художній музей (25 10). 


До статті Д. Крвавича 


42. 


43. 
44. 


45. 
46, 
41. 


Йоан Пінаєль. Геракл, що вбиває гідру. Скульптура аттика ратуші у Бучачі. 
17951 р. Вапняк. Фото Г. Логвина. 60-ті роки ХХ ст 

Йоан Пінзель. Св. Йосиф. 1760 р. Дерево, левкає. Городенка. Костел. 

Моан Пінзель. Св. Юрій вбиває дракона. Статуя на фасаді собору св.Юра у 
Львові. 1761 р. Вапняк. . 

Йоан Пінзель. Св. Анастасій. Статуя на фасаді собору св. Юра у Львові. 1761 р. 
Вапняк. 

Йоан Пінзель. Авраам. Фрагмент фігури з композиції ,?Жертва Ісаака". 1762 р. 
Дерево, поліжромія, позолота. Годовиця біля Львова. 

Йоан Пінзель. Іван Богослов. Фрагмент фігури. 1762 р. Дерево, політромія, по- 
золота. Годовиця біля Львова. Музей Івана-Георгія Пінзеля у Львові. 
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48. 


49. 
50. 
51. 
52. 
53. 


54. 


Антон Осинський. ,Це людина". 1759 р. Дерево, поліхромія, позолота. Львів. 
Костел домініканців, У 1945 р. вивезена до Гданська, зберігається у костелі 
св. Миколая. 

Франціск Оленський. Христос Пантократор. 70-ті роки ХУШІ ст. Дерево, полі- 
сромія, позолота. Головний вівтар Успенської церкви у Львові, 

фФранціск Оленський. Св. Антел-охоронець. 1761 р. Дерево, поліхромія, позолота. 


"Монастириська. Костел. Головний вівтар. 


Михайло Філевич. Нутті зі щитом. Декоративна композиція на сходах до собо- 
ру св.Юра у Львові. 70-ті роки ХУПІст. Вапняк. 

Михайло Філевич. Статуя святої, Фрагмент, 70--80-ті роки ХУПІ ст. Дерего, 
левкас. Національний музей у Львові. 

Матвій Полейовський, Статуя єпископа, 80-ті роки ХУПІ ст. Дерево, левкас. Го- 
ловний вівтар латинської катедри у Львові. 

Сисой Шалматов. Мадонна з дитиною, 70-ті роки ХУПІ ст. Дерево, полілдро- 
мія. Церква в с. Чоповичах. Київський музей українського мистецтва. 


До статти Л. Купчинської 


55. 
56. 


Венцель Антон Кауніц. 50-ті роки ХУПШІ ст. 
Віденська Академія образотворчих мистецтв. Головний корпус. Друга полови- 


на ХІХ ст. 


. Франц Антон Маульберч. Автопортрет. 11794 р. 

. Густав Клімт. Фото. 1908 р. 

- Теофіл Копистинський. Автопортрет. Близько 1872 р. 
. Микола Івасюк. Автопортрет. 1887 р. 

. Корнило Устиянович. Фото. 1890-ті роки. 

. Юліян Панькевич. Фото. 1890-ті роки. 

. Кароль Швейкарт. Автопортрет. Початок ХІХ ст. 

. Ян Морачевський. Автопортрет. 1817 р. 

. Анджей Грабовський, Азтопортрет, 1862 р. 

. Станіслав Рейхан. Автопортрет, Кінець ХІХ ст. 


До матеріалу Р. Забашти 


67--69. 
170. 
171. 


Антропоморфні скульптури епохи палеоліту. 
Картосхема місць виявлення статуй-стел на теренах Верхньої Наддністрянщини. 
Картосхема поширення антропоморфних стел доби міді--бронзи у Північному й 
Південно-Західному Надчорномор'ї (за Д, Телегіним). 


До матеріалу Н. Козака 


172, 


13. 
14. 
75. 
76. 


тт. 
Т8. 


т9. 
80. 
81. 


82. 


Навернення Савла. Рельєф. Друга половина ХІ -- початок ХІ ст. Київ. Му- 
зей археології НАН України. 

Св. Нестор і св. Дмитро. Рельєф. Друга половина ХІ -- початок ХІ ст. Москва. 
Державна Третьяковська галерея. 

Св. Георгій 1 св. Федір. Рельєф. Друга половина ХІ -- початок ХІЇ ст, Київ. На- 
ціональний заповідник ,Софія Київська", 

пІсторія волхвів". Мініатюра зі ,Слова на Різдво". Візантія. Третя чверть ХІ ст. 
Єрусалимська патріарша бібліотека. 

Явлення Архангела Валаамовій ослиці. Фреска. Перша половина ХІст. Ми- 
хайлівська нава Софії Київської. 

»В'Їзд імператора", Монета. Рим. 296--298 роки. Лондон. Британський музей. 
Св. Георгій (?). Рельєф. 1194--1197 роки. Дмитріївський собор у Володимирі- 
на-Клязьмі. 

Стела Ескіна і Архія. Рельєф. Боспорське царство, Перша половина Іст. Санкт- 
Петербурі. Державний Ермітаж. 

Стела Перігена, сина Асклепіада. Рельєф. Боспорське царство. Іст. Санкт- 
Петербург. Державний Ермітаж. 

Парфянський вершник. Рельєф. Іран (Парфянське царство). І--П ст. Париж. 
Лувр. 

Теодорікс переслідує оленя до пекла. Рельєф. Італія. ХП ст. Західний портал 
храму св. Зенона у Вероні. 
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До матеріалу Х. Маковецької 


83. Апостол Павло; Оброшине Львівської обл. Перша третина ХУП ст. Дерево, по- 
лісромія, позолота. Національний музей у Львові. 

84. Херувим. Фрагмент. Оброшине Львівської обл. Перша третина ХУЇІ ст. Де- 
рево, полілжромія, позолота. Національний музей у Дьвові. 

85. Св. Цецилія. Фрагмент. Оброшине Львівської обл. Перша третина ХУП ст. Де- 
рево, полілромія, позолота. Національний музей у Львові. 


До матеріалу Г. Кос 


86. Декор фасаду кам'яниці Бандінеллі. ХУ ст. Білий камінь. Львів. 

87. Декоративна різьба світлиці , Чорної кам'яниці". ХУП ст. Білий камінь. Львів. 
88. Портал ,Чорної кам'яниці", Інтер'єр. 1614 р. Білий камінь. Львів. 

89. Дрібна пластика палацу Корнякта. Кінець ХУЇ ст. Білий комінь. Львів. 

90. Меморіальна таблиця церкви св. Онуфрія. ХУП--ХУПІ ст. Білий камінь. Львів. 


До матеріалу Н. Никитенко 


91. План Софійського собору. 1810 р. 

92. Розпис над ракою св. Макарія у Михайлівському приділі Софії Київської. ХУТІ-- 
ХУПІ ст. 

93. Рака св. Макарія у Софії Київській. Рисунок А. ван Вестерфельда. 1651 р. 

94, Загальний вигляд Софії Київської зі сходу. Рисунок А. ван Вестерфельда. 1651 р. 

95. Південний фасад Софії Київської. Рисунок А. ван Вестерфельда. 1651 р. 


До матеріалу В. Вуйцика 
96. Іван Щуровський. Царські врата. 1778 р. Святомиколаївська церква василіян- 
ського монастиря у Крехові. 
97. Іван Щуровський. Са5ігит Доіогіз. 1780 р. 
98. Загальний вигляд Святодухівської церкви у Львові. Рис, Антона Пилиховського. 
Кінець ХІХ ст. 
99. Іван Щуровський. Іконостас Святодухівської церкви у Львові. 1784 р. 


До матеріалу М. Гелитович 


100. Благовіщення. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темтера. Національний музей 
у Львові. Кат. 1. 

101. Богоявлення (Хрещення). Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. Національ- 
ний музей у Львові, Кат. 2. 

102. Зцілення розслабленого. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. Національний 
музей у Львові. Кат. 9. 

103. Воскресіння Христове. Остання третина ХУЇ ст. Дошка, темпера. Національ- 
ний музей у Львові. Кат. 10. 

104. Пророк Ілля, Остання третина ХУЇст. Дошка, темпера. Національний музей 
у Львові. Кат. 13. 

105. Богородиця Одигітрія з похвалою. Друга половина ХУЇ ст. Дошка, темпера. На- 
ціональний музей у Львові. Кат. 14. 

106. Спас у славі. Друга половина ХУЇст. Дошка, темпера. Національний музей у 
Львові, Кат. 15. 

107. Розп'яття. Друга половина ХУЇ ст. Дошка, темпера. Національний музей у 
Львові. Кат. 18. 


До матеріалу Я. Мовчана 
108. Дем'ян Роєвич. Богородиця Одигітрія. 1666 р. Іконостас церкви Різдва Бого- 
родиці у Боброїдах. 
109. Дем'ян Роєвич. Богородиця Одигітрія. Близько 1680 р. Іконостас Вознесенської 
церкви у Волиці-Деревлянській. 


До матеріалу В. Пуцка 
110. Григорій Босикович. Св. Микола Милецький. 1532 р. Ікона не збереглася. 
111. Микола Милецький. Посвячення в єпископи. ХУЇ ст. Ікона не збереглася. 





До матеріалу В. Вуйцика 
112. Іконостас Успенської церкви в с. Вербові Бережанського р-ну Тернопільської обл. 
113. Царські врата. Іконостас Краснопущанського монастиря с. Вербова Бережан- 
ського р-ну Тернопільської обл. 
114. Царські врата. 1908 р. Їконостас церкви св. Онуфрія у Львові. 
115. Царські врата. 1740-ві роки. Іконостас церкви св.Миколая у Бучачі Тернопіль- 
ської обл. 


До матеріалу Г. Кос 
116. Невідомий автор. Портрет Дашкевичевої. ХУ ст. Львівська галерея мистецтв. 
117. Невідомий автор. Олександр (?) Дашкевич. ХУПІ ст. Львівська галерея мистецтв. 


До матеріалу О. Сидор-Ошуркевич 

118. Плащаниця. Церква с. Жиравки Львівської обл. Перша половина ХУ ст. На- 
ціональний музей у Львові. 

119. Молитовний ряд опліччя фелона. Церква Золочева Львівської обл. Кінець ХУ ст. 
Національний музей у Львові. 

120. Їван Золотоустий. Молитовний ряд опліччя фелона. Фрагмент. Церква Золо- 
чева Львівської обл. Кінець ХУ ст. Національний музей у Львові. 

121. Плащаниця. Молдова (7). Початок ХУЇ ст. Національний музей у Львові. 

122. Єпитрахиль. Греція. Кінець ХУ ст. Національний музей у Львові, 

123. Єпитрахиль.ь Молдова. Перша половина ХУЇст. Національний музей у Львові. 

124. Єпитрахиль. Фрагмент. Греція або Сербія, ХУЇ ст. Національний музей у Львові. 

125. Єпитрахиль. Молдова (зі скиту Манявського). Середина ХУЇ ст. Національний 
музей у Львові. ; 

126. Нашивки: 1. Христос. Фрагмент єпитрахилі (7). Молдова. ХУІст.; 2. Ангел. 
Молдова (7). ХУЇст. Національний музей у Львові. 

127. Воздух. Південно-Східна Європа. ХУЇст. Національний музей у Львові. 

128. Фелон. Перша половина ХУЇ ст. Національний музей у Львові. 

129. Фрагмент стули. Польща. ХУЇст. Національний музей у Львові. 


До матеріалу О. Юрчишин 

130. Гравер Ілля. Ілюстрація М» 1 до панегірика Пилипа Баєвського ,СПогеає Біві 
50Їїв ев Іипає..". Київ. 1645 р. Міберит. 

131. Гравер Ілля. Ілюстрація Ме 2 до панегірика Пилипа Баєвського ,СПогеаєе Біпі 
5015 еї їипає..". Київ. 1645 р. Мідерит. 

7132. Гравер Ідля. Ілюстрація Же 3 до панегірика Пилипа Баєвського ,СПогеає фіпі 
805 ер Гапає...?, Київ. 1645 р. Мідерит. 

133. Г равер Ілля. Ілюстрація до панегірика Пилипа Баєвського ,Запсії Ребгі пшеїгоро- 
Шає...". Київ. 1645 р. Мідерит. 


До матеріалу Т. Куценко 
134, Ї Щирський (7). Богоматір виходить з печери. Кінець ХУПІ -- початок ХУТІН ст. 
Мідерит. Чернігівський художній музей. 
185. І. Щирський (?), Богоматір стоїть під деревом і топче ногами смерть. Кінець 
ХУ -- початок ХУПІ ст. Мідерит. Чернігівський художній музей. 
136. І Щирський (2). Богоматір стоїть на землі і топче диявола. Кінець ХУП -- 
початок ХУПІ ст. Мідерит. Чернігівський художній музей. 
137. І. Щирський (7). Богоматір стоїть на хмарах і .коронує дерево. Кінець ХУП -- 
- (початок ХУПІ ст. Мідерит. Чернігівський художній музей. 
138. І. Щирський (7). Богоматір стоїть на хмарах з розкритими руками. Кінець ХУП-- 
«початок ХУПІст. Мідерит. Чернігівський художній музей. 


До матеріалу Л. Волошицн 
139. Святослав Гординський. Видобування піску. Париж. Початок 1930-х років. Олія, 


фанера. 
140. Святослав Гординський. Місячна ніч над Сеною. Нотр-Дам. Кінець 1920-х ро- 


ків, Олія, картон. 
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141. 


142. 
143. 


Святослав Гординський. Сільвія. Ілюстрація до драми Ї. Крушельницького ,Спір 
за Мадонну Сільвію". 

Святослав Гординський. Обкладинка до журналу ,Нові шляхи". 1931 р. 
Святослав Гординський. Обкладинка до книги Гуго Гофмансталя , Лірика". 
1934 р. 


До матеріалу Ф. Петрякової 


144. 


145. 


146. 


147. 


148. 


Ханукальні свічники. Любича-Королівська Львівської обл. 1880--1890 роки. Фа» 
янс, мазковий толіхромний розпис. Музей етнографії та художнього промис- 
лу НАН України. 

Коробки для маци: 1 -- Любича-Королівська Львівської обл. 1880--1900 ро- 
ки. Музей етнографії та художнього промислу НАН України; 2 -- Потилич 
Львівської обл. Кінець ХІХ -- початок ХХ ст. Фаянс, мазковий тполігромний 
розпис. Музей етнографії та художнього промислу НАН України. 

Поздоровчі тарілочки (для церемонії вінчання); 1 -- Потилич Львівської обл. Кі- 
нець ХІХ -- початок ХХ ст. Фаянс, мазковий толідромний розтис. Музей 
етнографії та художнього промислу НАН України. Напис: ,Мазолтов" (,На 
щастя"); 2 -- Любича-Королівська Львівської обл. 1880--1900 роки. Фаянс, 
мазковий політромний розпис. Музей етнографії та художнього промислу 
НАН України. Напис: ,Мазолтов" (,На щастя"). 

Миска. Любича-Королівська Львівської обл. 1880 -- початок ХХ ст. Фаянс, 
мазковий політромний розпис. Музей етнографії та художнього промислу 
НАН України. 

Миска-таця. Любича-Королівська Львівської обл. 1880--1900 роки. Фаянс, 
мазковий політромний розпис. Музей етнографії та художнього промислу 
НАН України. 


До матеріалу Р. Грималмок . 
149. Вітраж сходової клітки будинку М» 15 на просп. Свободи. Архітектор Ю. За- 


150. 


151. 


152. 


харієвич. 1892 р. Тігоіег СПаєгааіетеі, 1893. 

Вітраж сходової клітки будинку Ме 3 на вул. Коперника. Реконструкція 1907-- 
1908 років. Архітектори Й. Сосновський і Ю. Захарієвич. Кгакомзкі Закіад 
хуйгайбуу і плохаїк. 5. С, Хеіейякі. В. 1910. 

Вітраж сходової клітки будинку Мо 17--19 на просп. Т. Шевченка у Львові. 
Фрагмент, Архітектурне бюро Ї. Левинського (1907--1911). Кгаком/зкі ДаКкіад 
чуїігайбму і ппозаїк. 5. С. Деіейзкі. В. 1908. 

Вітраж сходової клітки будинку М» 9 на вул. Січових Стрільців. Фрагмент. 
Реконструкція початку 1910--1911 років. Архітектор В. Дембінський. Кгаком/зКі 
ТаКіад улйігайбу і тохаїк. 8. С. Леівйякі. В. 1911. 


До матеріалу О. Купчинського 


158. 
154. 
155. 


156. 


157. 
158. 


Їван Старчук. Фото. 1940 р. 

Найважливіші праці Івана Старчука 1929--1938 рр. 

Викладачі та студенти Інституту археології Львівського університету. Стоять 
за столом (справа наліво): Іван Старчук, Казимир Маєвський, Едмунд Булянда 
та ін. 1934 р. 

Науковці Інституту археології Львівського університету в Константинополі, 
біля собору св. Софії. Перший зліва стоїть Іван Старчук. 1931 р. 

Їван Старчук під час археологічної експедиції у Греції. 1931 р. 

Їзан Старчук в Англії. Лондон. Нуде Рагік бегрепіїпе. 20 серпня 1932 р. 


ТАВІКЕ ОЕ СОМТЕМТ5 


АВТІСІЕ5 
Моіодутуг ДНУЗНКОУУСН. Тпе ОКгаїпіап гейеї ісоп їгога їве 1100 іо еагіу 14її 
сепіитів5 нннннннинниннанинннининннининнининннвиннананняниннининияниниаинянни панни нини пня 7 
Моіодутуг ОУЗІУСНОК. Меїгороійап Реїго Ваїепз'Куї: а раїпіег ої ісопб шнаннннаннинняня 25 


Моіодутуг АГЕК5АМОВОУУСН. Тіе ісопо ої пе Агсрапре! Місбає) апа Саргіві 

іл пе 5і. Рагазкеуа Спигсі іп Даїауа м 
Іішдтуїа МПЛІАУЕКУА. Егезсоє ої Ше Ноїу Тгіпіїу Спаре! ої бе Іційп Сазіїє апа 

ЮКтаїпіап агі хааннннннанннникичниннниннининнняннтнниининяниннина нини ння нини нанннннниннинннннннненннинннннннних 76 
Міга ЗМТЕМТЯГЇТЯ'КА. боте рагаїеіз іп бе РДерісіїопо ої Бе Газі іийветепі іп 

М/езі ЮКгаїпіап ісоп5 оф Ере 151 апа 166Б сепіцгіе5 апа Ерове ої їНе 





Моувогой агі 8сБо0і гаинннннннннненениннннннананннинаннининня анна наннинивианинянання анна нини нини нан 85 
Тейапа КАВА-УАБЗУВБІЕУА. Тре ЮКгаїпіап Багодие апа Шіигріса! етігоідегу ої 
їре 17їп ап 186 сепіигівв ненням нина нини ичнинанинн нини ни нини нання нання 94 


Маїдетаг БЕМГОСА. Старіпіс ргоїобуреє іп їбе ОКкгаїпіап ісоп раїаіїпє ої їпе 17їБ 
апд 18їВ сепіигіе5 
Отуїо КВБУАУУСН. Окгаїпіап 8сцірбоге ої пе Нососо регіодй -.. 
Іагуза КОРСНУМУ'КА. Обгаїпіап ап Роїзб уоців гот Наїуспупа аз зіцдепіз ої 
пе Уіеппа Асадету ої Еіпе Агіз іп Мпе Ідіе 180 апа 19 сепіитівзв. Те 
ТОкгаїпіап ага Роібп уочіб їгот Наїусрпупа 
Вотап УАТЗІУ. Окгаїпіап іпіейесіцаїз оп Еигоре'є тар ої агіє іп Бе еагіу 
десадеб ої бе 19008 














ЗОЗ ВСЕЗ5 


Апівгоротогріоце раїеотеїаї зсціріигеє гот їде шррег рагіє ої Маддпізігіап- 
зрепупа: Саїаїовціпе ага айтірціїуе ргорозаїв -- Возіувіау ДАВАЗНТА 


А є8сціріиге гейс ої пе Ргіпсірайіу Аве аз пем/у дізсоуегед а ве ргеглівез ої 





51. Місрає! Соїфеп РДопей Мопаєіегу іл Куїу -- Махаг КОДАК. ....нннчениннникиняя 240 
Бсміріцгеє ої пе зесопі Бай ої ре 16їБ апа Бе 17, сепійгієє їгога пе 

сойесбіопв ої їбе Р'уїу Мабопа! Мивецт -- Кігузіупа МАКОУЕТЗ'КА ..... 253 
Біопе сагуїпе іп І'уїу аї ре іаке 161Б 1 їБе Бесопа Каїї ої пе 1811 сепіигівв -- 

Наппа КО5....... 





Ргіпсе Козбіаліуп Овігог'Куі'є вгамезіопе іп пе Азвзипаріїор Саїбефга! ої бе 
Сауеє Мопазіевгу іп Кум -- Оіер ЗУДОВ-НАВЕЦІМОРА 


Те зргіпе ої Макагу їбе Боіу ргіеві-тагіуг ід бе Стеаї Сбигсб ої 81. 5орііа іп 
Куїу -- Мадіуа МУКУТЕМКО ...ченнннннниннанняманинняниннянаннананиниянанниннанниннинанананихннинанняннх 294 


Туап Зпспигоув'Куї аз а 8сиїріог -- УМоіодушуг УОСІТЗУК. ....шнннянинннннхнинихнннянанинананнямих 305 


Ісоп раїдійпе гот їпе Ноїу Зрігії Спигосб ід бе уШаре ої Роїсіусь (164 сепіигу): 
Саїаїовціав абіегарів -- Магіа НЕБУТОУУСН 











г 
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Те ісоп ов їпе Моїпег ої Со (Офіврійгіа, 1666) бу Дешіап Воувуусі, Їгот бе 
СВигеп ої Бе Вігії ої їБе Моїрег ої бод із бе уіййаре ої Вобгоїду, 


ХроуКуа гевіоп -- Уагозіау МОУСНАМ .нчничнининнянаннння нначиноннянанаянаннинйнничнининаннянняниня 367 
Те ісоп ої Мукоіа Муіеїз'куї, бу Нгурогіу Возукоуусі їгот биспама -- Уаззу! 

РОТУЯКО ...ннннічінининнкинининаниннанинанникамннянаїзанихининнанинниннняниянининих нананниніниненнясяннинининаннихниімння ЗТ З 
Тре 16їБ іо 188) сепіигівз ісоп5 Фгога ббе сойесіїоп ої бе Усіупіа Ісоп Раїпійне 

Мивейт, Ілів'к -- Мидтуїю КАВРУПК ....ннннаничннининианнинининнннонанннннинх оаннаниним 398 


Те Кгазпаризісіа ісопозіазіз (пе Нгєї Бай ої їпе 18ЕБ сепіигу) бу Уаззу! 
Реїгапоуусп -- Уоіодуштуг УОПІТ5ЗУК..... 


Тре ипКкпомтп рогігаїїє ої їБе ДазпКеуусії іашійу (18Їй сепіцгу) -- Наппа КО8. 


ТЬе гейсв ої засга) епабгоїдегу їгопі пе 15їр ап 168; сепійгієв: боте обеегуайі опо 
ароці Єпе ппаїегіаїв сойесіед іп їре Ї'уіу Майопа! Мизешт -- Оіекзапдга 








БУРОВ-О5НОИВКЕУУСИ .....аннннитананинннчниннининнинннанинивинанининненннанинанинояниннинининанняннинняни 419 
А іозі раве Їгога Ша Ебе епртауег'є сгеабіуе Біодгарбу (171, сепигу): Шіа аз їде 
гаазіег ої раперугіс епегауіпє -- Окзапа УОНСНУЄЗНУМ .....чнннннениничнаннимняненнях 437 


Тре Шійе-Кпомлп зегіев ої соррег епргауіпв5 гот їБе СРрегпібіу ргеєб іо бе 1710 





ап еагіу 188Ю сепіцгівв -- Тейапа КОТЗЕМКО 447 
Мет доситпепіагу воцгсез аБоці Їуап Еуїуроуусі, ре ТЛЖкгаїпіап епргауег апа 

ргіпїег (18її сепійту) -- Уоіодутуг УОСІТ8ЗУК. .....аненннннннннанннанниниминичининнанняниняни 457 
Тве ровібитоце девсгіріїоп ої пе ргорегіу ої Імап Еуїуроуусі, ібе епргауєг апд | 

ргіпіег ої їБе шійдіев 181в сепигу -- Огезі БУЛО .аннннннннинннаннннаниннннянанним нн 464 
Старбісє апі раїабіпе Бу буіаїовіау Ногдупе'куї: Тбе Рагівіап регіой -- Іічбоу 

УОРОБНУМ.....ннннининнннинанннинаннинанининяманннананняниянининининанняннинияниинанинниннаниннинянананнинниянннананнм 416 
оте обзегуабіопеє абоші ечуізії Гаїєпсе Бапдісгаїї іп їбе 5есопі раї ої бе 191 

ап еагіу 201 сепіигіеє (бе уШаве ов ІШіцбуспа-Когоїув'ка) -- Кауїпа 

РУЕТВІАКОМА ....нннннннитанинининннихнияннинннямннянининнинитнанняннинанянаниннинанниоинанннамининининиянинни 489 
Зіаіпед-ріазв ладом фесогайоп5 іп І'муіу'є рибіїс Бийдіпвє іо бе еагіу 1911 апд 

201п сепбигієв: А зигуеу -- Возіузіауа НЕУМАІІОК. ...анннчнннаннининоннниннннкинонннни 503 


Збидуїне їве мгійеп зоцгсеє Рог бе рівіогу ої ОКкгаїпіап агі; Раїпіег5 іп бе 
сміїига! ехсрапре ої М/езі ЮКгаїпіап іапіз іп їбе 1616 ап 1760 сепіогівв -- 


Моїодутуг АДГДЕКБАХОРВОУУСН.. 
А ХМоуБогод Совреї ої ве 16її сепіигу -- Уакуга 7АРАЗКО.. 
А пему йдоситепі сопсегліпя ле фесогабіпЕ ої бе іпіегіог ої Їуап їпе ТПеоіовіап 





Саїпедгаї іп Бе Шиїз'к Сазіїе -- Усіодутуг КВАУСНЕМКО.....«нананннянанинннниння 545 
ТРре 1914 шіпцієв ої їве Зосівку Рог Октаїпіап Мабопа! Вейсв Ргевегуабоп іп 
Ічліу -- Мукоіа МОЄДУВ. ...нннанннннитниннининининининнананнинннннананиннинняминнннннннннянннининняни 550 





Боге вітарзез ідіо Їмап біагерик'є сгеайіуе асіїуійев: Шеїтег апа оріпіопе ру Ше 
зсіоіаг5 ої діНегепі соппігіе5 абоці бів збифієє об апсіепі агі -- Оіеї 
КОРСНУМ8'КУї 

Тре Нгєв АЙ-ОКгаїпіап Ехбібійогп ої Агіє іп 1905 іп І/уїу -- Оіср ЗУРОВ... 


Ргобіегі5 ої Агі Стійсізга іп їбе Кіїеувікауа 8іагіпа Хоцгла! -- Шупа ЛОВІ ання 608 






ВЕУТЕУ 5 АХОЬ ВІВЛОСВАРНУ 





Хеупепіуа КОУАІТ'СНОК. Дозіїйхбепліа 2 уоіупе'кобо ікопоруви... 


Уакушт 7АРАЗКО. Окгаїп5'ка бгаїїка ХІ -- росраїки ХХ 8: АЇрито / Сотріївд. 
бу Апдгіу Ууцпуїк, мїїв Уцгіу Гуапспепко-- Куїу: Музівізімо, 1994.-- 









328 р. Ж ШІ. еннннннннининнннннних 
Оіекчіу ВАТУКНАМ. Музіеїзіуо Цктаїпу: Епсусіоредіа. -- Куїу: Скгаїпе Ка . 
ЕпізуКіоредіа ітепі М.Р.Вахпапа, 1995.-- Мої. 1, А-В-У-- 400 р. Ш. шанннннм 626 


Мукоіа МОЗНУМКА, У. Р. Харазіко. Раштуаїку кпухікоудпо ппубієївіча. Юкгаїпе'Ка 
гикорузпа Кпура-- Пуїу: 8уїв, 1991-- 480 р. Ш. ннннничнннннонинноманокннннннинанини 638 
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Іідіуа КОТ8'-НЕУНОВСНОК. Усіодутуг ОузіуспиКк. Оїгаїов'Кке пайагвімо 
Х--ХУПІ ві, Ргобіешу Коїоги-- РБуїу, 1996.-- 480 р. Я Й. чинними нининнинанинянини 640 


Вотап УАТЯГУ. Їмап Кеууаг. Обгаїпз'кі паузбіві роха Бафв'юірвиспупої и - 
Еатопіоп; Мопігеаї: Со Едійоп5, 1996.-- 228 р... 


Мукоіа МОРУВ. І. Усіобпуп. Музіеїв'ка 5рКоіа Оіек5у Моуакіув'копо ш мої: 





Вібйобгайсіпуї домідпук цеппіу-- Р'міу, 1996-- 65 р. Ж Й. ...аннннининанининнинанниним 648 
Мукбаїйо 5ТАМКЕУУСН. Музіеївіуо зіагодаупіопо Наїуспа.-- Куїу: Мувіеізімо, 
1997.--- 224 р. ЇЙ. нннаннннниннинанининининннанинан нананаиня нинннининининнинн нини нини неннининнненнининнянинтниннаниних 649 


Магіа НЕГ УТОУУСН. Усіодутуг Аіекзапагоуусі. Б'мімз'кі глаїаті Кіпісіа 
ХУЇ зіойїйіа. 5іціїуї 2 ізїогіуї шкгаїпе'копо ппубієївіуа.- І'уїу, 1898.- 


Мої, 2. 198 р. нина нанинннн панни ннанининнананинанннниння нання пасининининаиннниннанннянинни оно нвнням 651 
ог БУРІО, Усіупз'Ка їкопа ХУЇ--ХУПІ єї: Тпе Саїаіовие апа Аїоит / Ед. бу 

бегпіу Кої-- Куїу, Іміз'к: брадзпспупа, 1998.-- 102 р. Я ЇЙ....шаненинниининя нини 655 
Моіодутуг 5ТЕРАМОУУСН, Їкопа Каграсіка: АТоціп улузіаму ,Їкопа Каграсіа" му 

Рагіки Еіповгаїсапут зу 5апоки-- Запок, 1998.-- 192 р. 1 . .ачннаннинненинннничиним 657 





Іізі ої Пизвігабіопе 
Тарбіє ої Сопіепіз іп ОКгаїпіап ... 
Табіє ої Сопіепів іп Епріїяві»...аманннннняннниниинянаниннаннннмниннинннннпанананяннинннн нини наманннннанниннннини панам 





